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El auge y la ubicuidad de los productos de diseño -en especial del 
diseño gráfico y la comunicación visual- configuran nuestro 
entorno maten'al y cultural, 
Pero detrás de este auge, el diseño está experimentando una 
compleja confusión conceptual y metodológica, La incidencia de 
las nuevas tecnologías y la falta de una teoría contemporánea 
son las causas más visibles de esta situación, En consecuencia, el 
ámbito académico y el profesional se debaten en busca de un 
nuevo paradigma para la reflexión y la práctica del diseño, 
La colección Paidós Diseño se sitúa en estas coordenadas y se 
propone contribuir al debate con una serie de textos originales es-
m;tos expresamente por autores, docentes y profesionales de pri-
mera línea. 
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Introducción 
1. Sentido de la obra 
La función plástica de la letra. es decir, el posible lenguaje 
que enderra su forma física, es algo que todos los diseña-
dores gráficos han intuido siempre y que todos los tipógra-
fos conocen. pero que nadie ha tratado de forma sistemati-
zada hasta ahora. 
En la década de 1990 se polemizó sobre la equiparación 
emre texto e imagen, a partir de la influencia de las teorías 
po5testructuralistas y su aplicación -mal interpretada en 
la mayoría de los casos- al campo del diseño. Pero esto se 
tomó como una especie de fiebre pasajera y no se estudió 
de forma seria. Y como moda o estilo de su tiempo, tampo-
co se ha intentado descubrir en otras épocas. 
El mundo del arte, sin embargo. ha hecho casi siempre 
caso omiso al supuesto sometimiento de la letra a su come-
tido semántico. utilizándolas como formas puras. natura-
les. sin vincularlas a n ingún códjgo concreto. Por otra par-
te. la letra posee un potendal semántico propio. aunque 
no consideremos más que su distribución espacial y el ca-
ráaer evocador de sus fonnas. 
En cuanto a la tipografía. en tanto que normalización y 
sistematizadón de la escritura. también tiene una fundón 
autónoma. Como muy bien saben la mayoría de los dise-
ñadores gráficos. la tipografía enfatiza el pOlendal visual 
de la letra y las caraaerísticas del texto; las posibilidades 
simbólicas. asociativas y expresivas de la tipografía pueden 
afirmar o debilitar el contenido del texto. 
En este libro no pretendo. sin embargo. hace r un estu -
dio pormenorizado sobre la historia de la escritura o. ni mu-
cho menos. del alfabeto latino; ni siquiera un compendio 
La letra es un 
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de las distintas formas de escritura contemporáneas. Tam-
poco analizaré todos y cada uno de los movimientos artís-
ticos que han utilizado la letra en algunas de sus manifes-
taciones: de lo que se trata más bien es de revelar su 
potencialidad expresiva y cómo se ha utilizado ésta a lo lar-
go de su historia reciente. 
Definición de términos 
Al tipografismo se lo había denominado hasta el momento 
como tipografía expresiva, pero no se trata sólo de analizar 
los experimentos tipográficos de caráder artístico, sino de 
otras muchas manifestaciones visuales en las que intervie-
ne la letra y en donde, en mayor o menor medida se impone 
la plasticidad a la comunicabilidad, el significante frente al 
significado. 
Podríamos definir el tipografismo, siguiendo con tér-
minos lingüísticos, como la semantograjfa de la letra, es de-
cir, un campo en el que se puede ana lizar el significado de 
la función simbólica de la letra y de los indicios que distin-
guen unos tipografismos de otros. 
También pOdríamos haber optado por tipogramas, el 
término que usaba Lubalin para la representación de un 
contenido mediante su imagen tipográfica. 1 Pero los tipo-
gramas son en realidad tipografismos de vinculación se-
mántica, en los que es necesario conocer la lengua en la 
que están escritos esos conceptos visuales para poder en-
tender plenamente el sentido del conjunto. 
Evidentemente no se puede abarcar un concepto tan 
amplio en tan pocas páginas y por tanto este libro no deja 
de ser una aproximación. Además, por estética quiero dar a 
entender el conjunto de fadores supra-visuales que con-
forman un lenguaje, gráfico en este caso. 
Por otra parte he destilado la denominación de la letra 
de entre muchas otras, aun a riesgo de pecar de etnocen-
trismo. Soy consciente de ello, y aunque ésta remite a la 
formalización alfabética de la escritura occidental, algunos 
términos como grafía -por ejemplo-- resultaban dema-
siado vacuos por lo redundante, y no llegaban a definir el 
conjunto que se trataba de perlilar. También se barajó el de 
la escritura, pero no quería centrarme tanto en los compo-
nentes semióticos -los que sin embargo me parece im-
prescindible tratar- como en aspectos más «físicos)! . Aquí 
entraría el componente formal, que ha sido la base de la 
mayolÍa de las investigaciones sobre la semiótica artística. 
Además, esta denominación está más claramente asociada 
de modo natural a la caligrafía, es decir, a la extensión cor-
poral de la lengua por su formalización manual. Por lo tan-
to, con letra he tratado de dar cabida tanto a los grafismos 
caligráficos, pertenecientes a cualquier cultura, como a los 
creados mecánicamente para dar forma visual reglada a la 
palabra. 
El problema del tipografismo 
En una época en la que el número de problemas de diseño 
ha alcanzado niveles inabarcables, de complejidad casi inso-
luble, es muy difícil enfrentarse a ellos desde el plano teó-
rico. En tal drcunstancia es casi mejor adoptar una posición 
Que alguien podría ca lificar de posmoderna: no enfrentar-
se al problema directamente, sino qu izás asumirlo simple-
mente y, en el mejor de los casos, intentar describirlo. De 
tal forma, no pretendo dar respuestas, sino más bien pro-
vocar un nuevo debate desde la sistematización y el análi -
sis de las manifestaciones tipografísticas del pasado para 
desarrollar las futura s con conocimiento de causa. 
Podría parecer que la intención de este libro es abordar 
el tema desde la óptica moderna de la universalidad de 
cualquier lenguaje, pero con ello obviaríamos peligrosa-
mente la arbitrariedad del signo en el lenguaje verbal, 
como ya he sugerido. 
Debe ser de esta manera porque actualmente resulta 
improbable que un lector pueda dominar todos los ele-
mentos de lectura y Que por tanto sea capaz de interpreta r 
una obra tal y como el autor la ha concebido. Su propia 
subjetividad es la Que se encarga de completar el mensaje, 
El diseño no sólo ha de 
suponer una solución 
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en función de sus conocimientos, del medio ambiente so-
ciocultural y de otra serie de factores que están fuera del 
control del emisor. El propio autor es, por lo tanto, el único 
lector perfecto de sus propias obras, e incluso a veces a él 
también se le escapan interpretaciones coherentes no in-
tendonadas Que de manera subconsdente se habían filtra-
do en el mensaje emitido. 
En palabras de Jesús de Diego, «a veces sólo el arte y la 
poesía son capaces de traducir un sentido más allá del sig-
nificado primero si somos capaces de percibir en lo escrito 
lo Que está detrás de la letra ». 2 
Curiosamente además, la mayoría de los diseñadores 
se encuentran incapacitados para enfrentarse al análisis de 
sus creaciones bajo la ridícula superstición de Que ello pue-
de romper la magia de la obra. Evidentemente esto tiene 
su origen en la aplicación al diseño del método intuitivo, 
cuyo referente inmediato se encuentra en el método artís-
tico. Desgraciadamente esto ha provocado Que muy pocos 
diseñadores hayan tratado de comprender analíticamente el 
proceso del diseño. Como consecuencia de ello, la disdplina 
se ha convertido en un campo elitista al que una gran parte 
de la sociedad se ve incapaz de enfrentarse, por la incom-
prensión Que genera. 
Origen del tipografismo 
MaUarmé ya avanzó de forma sudma el tipografismo con 
Un coup de dés, en el Que utilizaba la desestructuración de la 
página tipográfica tradicional como una forma de cuestio-
nar las prácticas lingüísticas tradicionales a través de la 
composición y la representación de las palabras, ll egando a 
comparar su libro con partituras musicales. 
Pero quizá sólo podamos hablar de tipografismo a par-
tir de las vanguardias, pues fue cuando empezó a utilizarse 
la letra como elemento estético de forma consciente y so-
bre el Que se fundó un nuevo lenguaje, en este caso artístico, 
Que posteriormente sería aprovechado por otras corrien-
tes estéticas. El Futurismo, el Dadaísmo, el Constructivis-
mo y la Bau haus ya desa rrollaron la mayoría de los recur-
sos tipografísricos Que han llegado hasta nuestros días. Es-
lOS movimientos son (ru lO de una época de descubrimien-
tos científi cos y tecnológicos significativos, en la que la 
industria moderna y el comercio cambiaron radicalmente. 
Surgieron nuevas actitudes socia les, culturales y políticas, 
y la tipografía se convirtió en su manifestación visual más 
remarcable. Se desa rrollaron nuevas formas de pensamien-
tO sobre los lenguajes gráficos en cuanto a la escritura, la 
~ructura y las formas visuales que mejor reflejasen las 
cond iciones del mundo moderno.} 
Ya a finales del siglo xx, Katherine McCoy y sus alum-
nos exploraron las relaciones entre imagen y texto de una 
forma más sistemática, tomando las teo rías postestructura-
listas como base teórica, centrándose en los códigos simbó-
licos yen su interpretación como fuente de significación. 
¿Es el tipografismo una rama de la tipografla? 
Quizá se podría pensar que tipografismo4 no es ellérmino 
más adecuado para esta nueva disciplina, pero cabe recor-
dar que ha sido gracias a la explosión de experiencias vi-
Raymond Queneau, Cent 
mil/e milliards de poemes 
(1961). 
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suales con la tipografía como base, por lo que han surgido 
investigaciones como la presente. 
¿POdríamos equiparar tipografismo a tipografía experi-
menta/ o expresiva? Sí y no. En el sentido que expresa Teal 
Triggs,5 sí. pero excluiríamos todas aquellas manifestacio-
nes de la letra y los grafismos lingüísticos cuya fu nción no 
es principalmente la de se r portadores de un mensaje es-
crito, sino, fundamentalmente, la de aponar una visión 
plástica --expresiva, emocional. sintética ... - basándose 
en la forma de las letras. 
Por otro lado, ya que tipografía hace referencia a la me-
canizadón de la letra, es lógico asociar el tipografismo ex -
clusivamente a la tipografía expresiva o a la parte gráfica 
de la misma. Pero no todos los tipografismos son tipográfi-
cos, au nque cualquier tipografía puede tener lecturas tipo-
grafísticas. 
Tampoco podemos ceñirnos en este caso a la definición 
técnica de tipografía para refe rirnos al tipografismo, ya 
que se trata de enfrentar la reproducción mecánica de la 
letra con la cal igrafía o la rotulación, ni abordar aspectos 
que tienen que ver más con la lectura que con el medio en 
sí. En litografía, por ejemplo, los impresores se enfrenta-
ban a la letra como un elemento más de la composición en 
la página y por lo tanto, aunque sólo sea desde el pun to de 
vista tecnológico, no existe ninguna diferencia entre la pa-
labra y la imagen. 
Dotremont, por ejemplo, define el tipografismo como 
un juego caligráfico basado en la tipografía, sin perseguir 
ningú n objetivo concreto, «de los que uno o dos podrían a 
lo sumo hacer vislumbrar un nuevo alfabeto tipográfico».6 
En realidad, con sus experimemos no hace sino deambu-
lar en su búsqueda de una tipografía expres iva que acer-
que ésta a la escritura manuaL a la caligrafía, en definitiva. 
Por otra parte, el tipogra fismo no es algo rigurosamente 
nuevo, al menos en OtrOS países.7 
la letra translúcida 
La utopía de la tipografía transparente, 
raíz del típografismo 
Para entender de qué hablamos cuando nos enfrentamos 
a l tipografismo, hay que considerar como princi pio básico 
del mismo la predominancia de la expresividad frente a la 
legibilidad, si bien, como veremos más adelante, un lipa-
grafismo tampoco tiene por qué ser ilegible para conside-
rarse como tal. 
Hace tiempo que la cuestión de la transparencia tipo-
gráfica reclamada por Beatrice Wardes -de la que la Mo-
dernidad hizo su bandera- ha quedado atrás. Aaualmen-
lt sabemos que la tipografía posee un componente estético 
innegable. además de ser utilizada con fines puramente 
fundona les --en el uso diario que hacemos de ella, por 
<j<mplo. 
También fuimos capaces de superar aquella sentencia 
de Slanley Morison que afirmaba que la tipografía es «esen-
cialmente utilitaria y sólo accidentalmente estética».9 Hoy 
CD día pa rece ridículo hablar de neutralidad tipográfica en 
linninos absolutos, de la claridad aséptica que reivindica-
~l EStilo Internacional. No existe ninguna tipografía 
--ni siquie ra las ortodoxas Helvetica o Univers- que carez-
a ~ ronnotadones, que no tenga referentes hi stóricos o 
~,o que no produzca ningún efeao evocador, sen-
li:;;:xntal. emocional, alegórico o de cualquier otro tipo po-
_. 
Existen tipos que simbolizan filosofías e ideologías, otros 
~man a instituciones, naciones y cultos, y muchas 
¡:.usttn un significado propio. bste es precisamente el pre-
a:¡xo sobre el que se basa el tipografismo. 
Parafraseando a Wardc, el tipografismo sería la capad-
translúdda de la letra, en la que podemos distinguir el 
ClilCliJxme del contenido sin que éSlOS lleguen a anularse 
~ si. ¿Quién es capaz de beber un buen vino sin soste-
~ ~ ropa en su mano? ¿Acaso no somos capaces de dis -
'ÍI1&Vh una copa de bara tillo de un cristal de Bohemia? Por 
8. Warde, Bcatrice, 
The Cristal Globet. 
sixlun essays 
on typosraphy. 
9. Monson, Stanlcy. 
Pn·ncipios 
fundamentales 
de la tipografEa. 
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ser éste de calidad superior, ¿nos impide disfrutar de ese 
magnífico burdeos? Así. la letra translúcida es capaz de 
cumplir su función com unicacional si es necesario, pero se 
presta abiertamente al cometido estético. 
Lenguaje, palabra formal y plástica de la letra 
En el diseño gráfico contemporáneo se ha alcanzado ese 
punto en el que, en muchos proyectos, se ha impuesto la 
fundón de la letra desde su vertiente expresiva y su capa* 
cidad de comu nicación formal como lenguaje plástico au* 
tónomo de la tipografía. Cabría por tanto definir el tipogra -
fismo como el análisis del ca rácter y la expresividad icónica 
de la letra, en tanto que lenguaje particularmente estético. 
Las vanguardias reclamaban un arte universaL un arte 
que fuese comprendido por una sociedad pancuhural. En 
esta vertiente artística la palabra (el texto) no tiene si tio; 
no sólo porque la teoría de la textualidad estética pueda 
llegar a frenar la lectura direda del componente puramen* 
le formal. sino porque la letra es difícilmente desvincula-
ble de un posible mensaje tex tual. 
¿Depende, por tanto, la letra del lenguaje hablado? Pa* 
ra muchos poetas concretos· la tipografía era una parte más 
de las palabras. lo que le daba cuerpo al lenguaje, y era éste 
el que determinaba las decisiones tipográficas en sus com* 
posiciones. Para eHos no podía existir desvinculación posi* 
ble entre la palabra y su imagen visual. a lgo similar a los 
mencionados tipogramas de Lubalin. 
Por otra parte, dentro del texto como imagen se encie* 
rran mensajes que se suponía eran intrínsecos al propio len* 
guaje visual. Pero puesto que las letras, como signos, tam* 
bién son imágenes, son ponadores de una carga expresiva, 
estética y culrural que está profundamente relacionada 
con todos los radares que intervienen en un mensaje vi* 
sual. Sin embargo el tipografismo curiosamente tiene poco 
que ver con la tipografía clásica y más con la expresión H* 
bre de la letra, del arte y, en la actualidad, de los metalen* 
guajes gráficos de origen digital. 
Tipografía. contenedor y cultura 
No podemos tampoco abordar eltipografismo si n tener en 
cuenta el contexto histórico. social y cultural concreto en 
el que se desarrolló. Cada uno de ellos podría fijarse como 
un estilo, si entendemos como lal el resultado estético o vi-
sual de la destilación de lOdos los condidonantes anterio-
res. aplicados a la producción de la época. 
Son famosas las comparaciones estilísticas de Adrian 
Frutiger entre el diseño de automóviles, la arquitectura o 
la moda en el vestir con la evolución formal de los caracte-
res alfabéticos en Occidente, lo que, según él, respondería 
al estilo genérico de cada época. 
El Art Nouveau, por ejemplo, reflejaba una nueva moral 
de inspiración juvenil, con nuevos valores estéticos, en la 
que las imágenes serias eran relegadas por el nuevo culto 
al desnudo. En este caso, las formas curvilíneas del estilo 
barian referencia a este despegue erótico. 
De la misma manera, durante los últimos años de la 
década de los veinte, el tipo de madera Il Futurismo Artisti-
m producido por la fundición iraliana S.A. Xi/ografia ¡nter-
lfUIZiollale se convirtió a su vez en la marca del movimien-
[O fascista. El diseñador original es desconocido, pero los 
diseños creados por Fortunato Depero infl uyeron en un 
montón de artistas gráficos italianos de la época ... 1o y así 
podríamos citar miles de casos a lo largo de toda la histo -
ria de la tipografía . 
Resu lta por tanto prácticamente imposible describir una 
stmiología universal del tipografismo, tal y como preten-
dian las teorías de la Bauhaus, puesto que cada manifesta-
dón tipografística está inseparablemente ligada al COntexto 
5IOCiocultural en el que se desarrolla. De hecho, si intentáse-
lI)()'j colocar una fecha actual a una composición tipográfi-
G del Constructivismo soviético -por poner un ejemplo 
alrerno-, la incongruenda sería evidente. 
Puesto que entendemos la tipografía como la expre-
sión visual de ideas o mensajes y la organización formal del 
Irnguaje, ésta se convierte entonces en una práctica dis-
mrsiva Que no puede aislarse de él. Textos y tipografía son 
10. Heller, Stcven, 
. Thc meanings of 
typc ~ , Eye, nO so, 
invierno de 2003. 
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ambos contenedores del significado social y cultural, y de 
su conjunción surge la teoría del tipografismo. 
Metodología y clasificación tipografística 
La dificultad a la hora de descifrar coherentemente la sig· 
nificación de las formas tipográficas, y la de generar una 
corriente científica para tal disciplina basándose en un mé-
todo sólido, ha dado lugar a la interpretadón subjetiva de 
las mismas mediante recursos lingüísticos como metáfo-
ras, metonimias y otra se rie de análisis retóricos. Esto la 
acerca más al arte que al lenguaje visual puro, debido a su 
carácter simbólico, más que sígnico. 
En la lectura de imágenes no podemosceñirnosa la ló-
gica aristotélica en la que se establece una regla para obte-
ner un resultado en un caso determinado. Se trata más bien 
de una semántica relativa, en la que los signos pueden leer-
se como objctivables, pero cn la mayoría de los casos se 
quedan en meros indidos. 
En cuanto a la aparente linealidad histórica que se 
puede deducir de un primer vistazo al sumario, cabría pen-
sar que estamos ante una nueva Historia del diseño. No pre· 
tendo reescribirla; para eso están los libros de Philipp B. 
Meggs, Richard Hollis, Rick Poynor y Ellen LuptOn ... oRa· 
quel Pelta, por ejemplo, pues también hay trabajos muy 
se rios y dignos en nuestro ámbito cultural. 
Tampoco deseo caer en una visión sesgada y parcial, 
pues soy consdente de mis limi taciones y el tratamientO 
del presente trabajo asume su carga de subjetividad, por lo 
inte rpretativo del tema. Ni siquiera trato de dar forma a 
una hislOria de la tipografía. porque ésa sería una tarea t.i · 
tánica propia de un histOriador-una vez más- y porque 
debería aba rcar aspectos técnicos que, en este caso. no 
considero relevantes. 
Sin embargo me resulta inevitable seguir un discurso 
historicista. pero tomando la Historia únicamente como un 
hilo conductOr que permita reflejar de forma coherente la 
evolución que ha sufrido la letra en su función plástica, 
fundamentalmente a lo largo del siglo xx -a excepdón del 
¿panado dedicado a la caligrafía oriental e islámica-, y los 
condidonantcs psicológicos, filosóficos, sociológicos y cul-
rurales que han desembocado en una determinada esté-
tica de la letra en cada momento. En palabras de Raquel 
~lta, uta necesidad de situar cuanto se hace en un marco 
hislórico y cultural concreto subrayará que la universali-
dad del diseño que se pret.endió en la Modernidad era in-
.a5C!'Quible 11.11 
Por otra parte, todas las historiografías pecan siempre 
dr: segmentarias paniendo, paradójicamente, de princi-
pios g1oba listas. En este libro he tomado condenda de lo 
il:abarcable (en tan pocas páginas ) del estudio de todas las 
OJnientes y evoluciones estéticas que, en torno a la forma 
dt la letra , se han producido a lo largo del siglo xx. Es por 
C5Ia razón que, desde su planteamiento, he seleccionado 
!::lOS pocos hitos que me parecían significativos y clarifica-
dores de lo que se podía encuadrar dentro del concepto de 
q..yrafismo. 
En cuanto a una posible clasificación de los tipografis-
aos. tampoco vaya ser excesivamente estricto y sistemáti -
co.. pero sí que es necesa rio distinguir diferentes tipologías. 
Hadendo uso del método de Gerstner, podríamos siste-
&:2li:zar la expresividad tipográfica en ténninos de ((coor-
áoar. articular. destacar. ordenar. subrayar. derivar, visua-
Izar. jugar». comparando los recursos visuales del lenguaje 
~fico con los oratorios del arte dramático,12 pero ex-
dairiamos el componente subjetivo del lector. 
También podría ser útil la sintaxis del lenguaje de la 
.món de la teoría moderna del diseño ----que no se aleja 
6:masiado de la antcrior-, es decir, modos de organiza r 
~ntos geométricos y t.ipográficos en relación con opo-
*iones formales tales como ortogonal/diagonal. estáti-
CDldinámico, figura / fondo, lineal/plano o regula r/i rregu-
_11 De esta forma, sin embargo, no se contempla la carga 
a;.esiva que es inherente a cualquier tipografismo. 
Por su parte, Jéróme Peignot plantea en su Typocédai-
~ una forma de recordar los nombres de d iferentes ca-
Ja(I('íe"S. agrupados alfabéticamente y siguiendo la c1asifi-
11 . En el prólogo de: 
Salius, Andrcu, Type 
at work. Usos de la 
tipografía m ti diseño 
editorial. 
12. Gerstncr, op. cit. 
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cación de Maximilien Vox, mecliante la creación de una 
serie dejuegos mnemotécnicos, a modo de cuenlOS y jue· 
gas de palabras. Pretende de esta forma que asociemos sus 
denominaciones al carácter evocador de cada uno de ellos. 
Esto supone un intento de clasificación tipografística, to· 
mando como parámetros la evocación alegórica e histori-
cista, pero se ciñe a las denominaciones comerciales de las 
tipografías. 
La amplitud del campo tipografístico hace necesaria, 
por lo tanto, una clasificadón mucho más abierta y al mismo 
tiempo definitoria de lo que es el tipografismo. Así, clasifi-
caremos los lipografismos en tipografías gráficas y grafismos 
tipográficos, tomando un tercer grupo, el de los caligrafismos, 
como tipografismos naturales. Esta clasifi cación se basa en 
un análisis estructuralista de cada manifestación, al tener 
en cuenta la posible dualidad O convivenda del significan-
te y/o el significado en cada una de ellas. 
Dentro de las tipografías gráficas se agrupan, por defini-
dón, todas las tipografías, ya que, como hemos dicho, no 
existe ninguna estrictamente neutra. También incluye to-
das aquellas composidones tipográficas en las que el espacio 
determina y condiciona el carácter expresivo de la m isma. 
Significativos de este grupo serían algunos de los caligra-
mas de Apollinaire y, por supueslO, la obra de Mallarmé o 
David Carson. 
Por grafismos tipográficos cabría entender aquellos que, 
sin partir necesariamente de un origen mecánico en su rea-
lización, hacen rderenda a la tipografía pero usando su po-
tencial estético como base de generación de la forma expre-
siva. Aquí estarían algunas composiciones consuuctivistas 
y futuristas, así como los grafismos de Edward Fella. 
A su vez, los caligrafismos participan de la sustandali-
dad tipografística al estar vinculados directamente con la 
expresividad del ser humano a través del trazo, del gesto, 




La escritura está hecha de letras, de acuerdo. 
Pero la letra, ¿de qué está hecha? 
R OLAND BARTI1ES 
El arte de la tipografía: significante y significado 
¿Es válido un análisis estructuralista del tipografismo? 
El estructuralismo surge de las enseñanzas de Ferdinand 
de Saussure a fin ales del siglo XIX, pa ra el que todo lengua-
jees un sistema de relaciones entre signos y ve los produc-
tos de la cultura humana en términos de sistemas de oposi-
óón. modelos de diferencia que crean el significado. En el 
csuucturalismo. la identidad de un signo no reside en él. 
'5Íno en su relación con los otros signos del sistema. 
Contra el senlir común de ver el lenguaje corno una 
<Dkcdón pasiva de nombres asignados a conceptos pree-
Dsiemes, Saussure argumenta que tanto la idea como el 
moido son conjuntos informes anteriores a la adquisición 
ód habla (la idea de que el lenguaje sólo surge de la unión 
corre el pensamiento y el habla). No existe relación entre 
objeto y la palabra que lo designa, no hay ningún víncu-
Jooatural que una el aspecto fónico del signo (el significante) 
CIJO el concepto mental (el significado): sólo se trata de una 
CIJOvendón social. 1 
Para Zunzunegui «la sign ificadón se produce siempre 
una cosa materialmente presente ante la percepción 
de un desti nata rio represente a otra cosa a partir de reglas 
~'ace ntes». 2 En este caso no estamos ya ante la rígida vi-
1iáo del mismo Saussure, pues no se considera el signo 
amlO «una entidad física » ni como «una entidad semióü-
afija .. , sino como una entidad autónoma en la que el sig-
5(' conviene en un elemento aleatorio, «provisional », 
dirmde la expresividad viene dada por el contexto en el que 
2 tmen diIerentes elementos de sistemas distintos para pro-
t . Lupton, Ellen, 
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porcionar un significado adecuado a partir de dicho código 
transitorio .3 
Para el estructuralismo el signo sería una entidad fija e 
inmutable en la que no habría lugar para la interpretación, 
sino sólo para la lectura, para la decodificación del mismo 
según la propia convencionalidad del sistema. Pero en la 
actualidad (y sobre todo tras las teorías deconstructivistas 
de los años sesenta) no podemos ceñim os a una ledura es· 
tructuralista de los proyectos visuales, ya que la constante 
transversalidad de disciplinas ha alcanzado niveles en los 
que no es fádJ diferenciar unas de otras. 
En cuanto a la tipografía gráfica, Johanna Drucker ad· 
vierte que no se puede fijar el excedente de infonnación 
proporcionado por la manifestación expresiva de la forma 
escrita, como pretendía Saussure. en términos lingüísti· 
cos, dentro de un orden finito de un conjunto cerrado de 
elementos. Según esta autora, todas las actividades que la 
tipografía puede abarcaren la producción de un valor-pie· 
tórico, expresivo, emocional, como imaginería formal icó· 
nica, a través de la liberación de los elememos lingüísticos 
de sus reladones sintácticas tradidonales- demuestran 
su capacidad de participar en la producción de un valor con 
significado.4 Dicho de otro modo, la tipografía es capaz de 
producir significado sin que intervenga otra serie de ele-
mentos ajenos a la propia estructura visual de la misma. 
Tampoco se ría válido el aforismo moderno de Que I<.la 
forma sigue a la funciónn ni el de Que «la forma sigue al 
contenido~ .s ya Que la propia forma se conviene aquí en 
contenido funcional, en el que el significante y el significado 
estructurahstas se encuentran fundidos en un solo ele-
mento lingüístico. 
La expresividad de la letra es un hecho autónomo, que 
lleva implícita su significadón como tal elemento. En este 
caso, sería más coherente hablar de simbolismo gráfico, Que 
de significación expresiva. 
1'ictografía como sistema polisémico 
Estas características son propias de la escritura pictográfi-
ca. aunque a costa de la polisemia que conlleva un sistema 
~o que no está sujeto a la vinculación del habla. En 
c:Ias la sustitución de la imagen pictográfica por su represen-
raión lingüístico-verbal supone un esfuerzo de abstracción 
?,. por lo tanto, un grado superior de complejidad en el pro-
aso comunicativo. En tales sistemas, el lenguaje escrito se 
(DDVierte en una barrera comunica tiva ya que, sobre todo 
cad habla, es necesario un código convenido. 
Como dice J . Bertin en su libro Sémiologiegraphique, las 
~caciones que el hombre at ribuye a los signos pueden 
Kr monosémicas (como la matemática y la gráfica ), polisé-
~ (como la imagen figurativa y el mensaje verbal) o 
¡a¡:nsémicas (como la música y el a rte abstracto).6 
Sin embargo la posibilidad de imerpretación de los sig-
IlOS picrográHcos ha permitido crear una litera tura muy 
.a:a ~n contenidos, y no ha impedido el desarrol lo de gran-
y milenarias culturas, así como sistemas sociales com-
¡Rjos, evolucionando y desarrollándose a lo largo de la 
listona de la humanidad. 
lnduso para Roland Barthes resulta difídl explicar por 
• en ciertas culturas hemos optado por la conversión de 
auona escritura en un sistema puramente fonético, de trans-
c::pción del habla: ((¿Cómo explicar que algunos pueblos 
~[aran escrituras Nabstractas, difíciles", cuando el pie-
~a, que se considera anterior, era tan "'claro""?».' Es 
nidente que la lectura de pictogramas no es de aprehen-
.... inmediata, pero no por ello carecen de una clara signi -
5cación. El hecho de que ha ya que descifrar un conjunto 
.lIrdlos para extraer el sentido de lo escrito es también pro-
.. de la escritura fonética, en la que hace falta conocer 
se combinan los diferenles signos alfabéticos para 
~ llegar a la palabra y a su comprensión. 
Román Gubem lo describe de la siguiente manera: «En 
d ber de las ventajas de la escritura pictográfica se ha he-
observar que la lectura de un pictograma sencillo es 
rápida que la de una frase que lo traduce en escritura 
6. C¡lado por Costa, 
loan, Disdfo, 
comunicad6n yruftura. 
7. Banhes, Roland, 
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fonética ( ... ] En el capítulo de las desventajas se señala ha-
bitualmente que los repertorios pictográficos son más limi-
tados, y por lo tanto más rígidos, que los verbales. Esto es así 
sólo por uso y por convendón, pero no por imperativo ne-
cesario».8 Barthes señalará a su vez que la concredón de la 
escritura fonética. frente a la polisemia que se produce en 
algunos casos en la escritura pictográfica, es producto de la 
necesidad comerdal y del uso mercantil del lenguaje occi-
dental.9 
La abstracción de/significante, ¿es la clarificación 
de/significado? 
Los testimonios más antiguos de la utilizadón de un canal 
visual de comunicación consisten en la plasmación gráfica 
de un contenido mental. A lo largo de todo el proceso de 
evolución de los tipos de escritura se observa una tenden-
cia que va desde la concreción conceplUal hasta la mera re-
presentación de las formas acústicas. Esta tendencia a la 
abstracción del signo ha produCido la evolución del con-
cepto gráfico al fonograma . 
El grafismo, por tanto, es fruto de la abstracción y no 
imitación de lo real. Si queremos reivindicar el valo r del 
tipo, es menos apropiado intentar reconstruir las colapsa-
das jerarquías tipográficas que reevaluar el papel del signi-
ficado tipográfico en la cultura visual contemporánea . 
Según Barthes, «la letra fenicia, la nuestra, es una for-
ma privada de sentido: ésta es su primera definidón )),1O 
pero con el uso a través de la historia ha podido ir recupe-
rando, de forma a menudo imperceptible, una fundón es-
tética que está muy cerca de su origen pictográfico. 
El logotipo, por ejemplo, es resultado de la necesidad 
de escribir rápido. que tuvo como consecuencia inmediata 
la invención de las ligaduras, que en un principio recibie-
ron el nombre de logotipos. 
A partir del dibujo de las ligaduras, la palabra se reco-
noce de un solo vistazo, de modo que esa palabra ligada se 
ap roxima al ideograma. 11 El logotipo se convierte así en 
icono, en el que se produce un reconocimiento «automáti-
co .. de la palabra representada. Esto acerca la escritura al 
arre. pero partiendo de la abstracaón que supone el gra-
fumo. 
Para el poela francés Paul Claudel (Les motsont une ame) 
.. las palabras tienen un alma. y en la palabra misma. no 
rncomramos otra cosa que una especie de álgebra con ven-
dona!. Entre el signo gráfico y la cosa significada. existe 
una relación. [ ... ] Al igua l que el chino. la escritura occi-
dental tiene por sí misma un sentido» . 12 Esta significación 
autónoma de la forma de la escritu ra occidental viene su-
brayada en la anualidad por la descomunal popularizadón 
de las mutaciones tipográficas -comprimidas. expandi-
das, perfiladas. sombreadas. extrusionadas, en perspecti-
'o. engrosadas, etc.- y señala el cambio en el «significan-
le .. de la tipografía. 
La palabra está ligada ontológicamente a la sintaxis, al 
lenguaje y al significado; mientras que la escritura -y por 
~ensión la tipografía y la letra- participan de la materia 
!" el simbolismo, Éste es el campo de la literatura y el arte, 
la idea y la experiencia. Para que exista un ane tipográfico 
hemos de eliminar la semántica. 
Para la mayoría de los lecto res los textos significan sólo 
lo que dicen, porque no son capaces de ver más allá de la 
palabra, Pa ra que un texto sea claro, esta información debe 
estar «editada » mediante la elaboración de un metalen-
guaje que indique cómo debe interpretarse el texto, En los 
quipus ll peruanos por ejemplo, el color, la longitud, el tipo 
de nudo, todo tenía un sign ificado. En casos como éste se 
confunden signi[icante y significado, y la representación 
del mismo es [rutO de la abstracción extrema que propor-
ciona el signo estético. 
Cont@xto cultural, sistema de signos, 
expresión gráfica y estilo 
Al aprender a leer, el niño no asocia los sonidos conocidos 
ron las let ra s, sino que está asimilando un modelo de codi-
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ficadón. Es obvio que la escritura es un sistema de codifi-
cación icónico que genera una semántica propia. Sin em-
bargo, el modelo de comunicación ideográfica abarca los 
objetos tridimensionales, las formas mnemónicas y, por su-
puesto, aquellas escrituras que, en teoría, no tienen rela-
ción con el lenguaje verbal. 14 
La tipografía,15 como modelo icónico que también 
puede disociarse como ideográfico, y como sistema de sig-
nos evolucionará siempre dentro de un contexto determi-
nado, que es lo que le hace ser un modelo vivo. 
La significación tipográfica universal que se pretendía 
en la Modernidad se ha demostrado inviable, y se ha visto 
que el significado de un mismo tipo de letra cambia con 
cada contexto histórico o cultural en que aparece, En pala-
bras de Mike Milis, lCel significado del tipo no es intrínseco 
a su forma sino que es recreado continuamentell. 16 
Esto nos sugiere que la interpretación de un tipogra(¡s-
mo determinado debe ser contextualizada, y que la escri -
tura es un fenómeno cu ltural. Cada contexto genera su 
propio sistema de signos, y cada sistema de signos genera 
unos estilos. Por lo tanto no podernos hablar de comunica-
ción sin estilo, ya que la comunicación neu tral no existe. 
Esto no quiere decir que cualquier estilo se pueda justifi car 
en términos comunicativos, ni tampoco que cualquier es-
tilo promueva la comunicación. Es importante recordar 
que el contenido de las formas depende en gran medida 
del contexto. 
En cada momento la letra se ha visto forzada a adquirir 
determinadas formas por razones técnicas (la escritura se 
aprieta cuando hay Que gana r espacio porque el soporte 
cuesta caro) ya motivaciones espirituales (se aprieta para 
unirse al estilo de una época), 11 pero las formas que adopta 
el texto en cada momento histórico también afectan a su 
significado y al condicionamiento de lectura. 
Así. a lo la rgo de la historia de la tipografía, el desarrollo 
formal de las letras se ha centrado tanto en su configura-
ción como partes de un sistema escritural como en la bús-
queda del signo como unidad expresiva. Estos dos plantea-
mientos responden a su vez a la fil osofía y la lingüística 
t5tructural istas el primero ---en el que los elementos sólo 
tienen significado con respecto a su relación u oposición 
altre ellos-, ya los preceptos deconstructivistas el segun-
do ---en el Que cada elemento puede funcionar de forma 
aislada, sin atenerse a ningún sistema o estructura prefijada. 
Encontraremos tipografismos Que respondan a ambos 
casos, si bien a su vez hay Que tener en cuenta Que se trata 
de lenguajes Que están ligados a la función poético-simbó-
lica de la letra y por 10 tanto más cercanos a la expresión ar-
::ist:ica Que a la comunicación puramente lingüística del 
<e<to. Por esta razón no debemos ceñirnos en ningún caso 
.. uno de los dos planteamientos de manera estricta, ya Que 
.rodamos sobre el pantanoso terreno de lo artístico, y en 
iste se nos plantean más preguntas Que respuestas. Las so-
lud ones artísticas son siempre abienas, por lo Que, como 
dice el teórico del arte Simón Marchán Fiz: .e Tan desacon-
~able es la obsesión por codificar el mundo del arte, sin 
~jar fisuras, como la pretensión de que la metáfora flo-
:ame, Que es la obra artística, sea inabordable y Quede a 
~erced de los flujos de la libido y del inconsciente )).18 
MaiSin, doble página de 
La cantante calva, de 
lonesco (1964). 
18. Marchán Fiz, 
Simón, LA tst/tica tn 
la cultura moderna. 
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En todo caso hemos de considerar la esrntura como me· 
talingüística, es decir, como una forma de comunicación 
más allá de la lengua, hasta independiente de ella según las 
teorías postestructuralistas. 
Esto nos conduce a dos vías: la interpretación y el aná-
lisis. y de todas maneras acabaremos descubriendo que 
siempre podemos encontrar un sentido --o muchos, tan-
tos como lectores, incluso- en las formas de la letra, pero 
en ningún caso se puede decir que no hay ninguno, o que 
todo análisis o interpretación son correctos. 
Dicha dicotomía obedece a la dualidad del mensaje poé· 
tico donde, según Joan Costa, nos enfrentamos ante una 
significación polisémica y cargada de connotaciones en la 
que su dualidad proviene de su doble función semántica y 
estética .l9 De esta forma, en el tipografismo llegaremos a 
encontrar predominancia de una o de otra, pero raramen· 
te un equilibrio perfecto de ambas. aunque normalmente 
la significación proviene de su vertiente estética más que 
de su función contenedora. 
Así. a través del tipografismo, la tipografía se convierte 
en el punto de re·unión de iconicidad y verhalidad, aque-
llas que se decían irreconciliables hasta que se asume el 
potencial de comunicabilidad icónica de la letra a partir de 
su función expresiva en tanto que simbólica. 
Por lo tanto, la letra --en su verbalidad- no es sola-
mente portadora del mensaje lingüístico, sino que hace 
uso del grafismo para representar características metalin-
güísticas que sería imposible referir de otra forma sin inte-
rrumpir el discurso ni tener que recurrir a la ilustración o a 
la metáfora externa. David R. Olson lo ilustra con el si-
guiente ejemplo: ~~En el cómic Pogo, el habla del diácono 
está impresa en letra gótica, con el resu ltado de que lo que 
él dice suena pesado. En este caso la elección tipográfica 
representa un aspecto del habla del diácono, que de otro 
modo no podría representarsell. Y añade en otro punto: 
«¿Cómo se refiere que algo fue dicho con una sonrisa?,).2o 
Nos encontramos así ante el mensaje bi·media21 de ca-
rácter simbiótico en el que la imagen y el texto se funden 
en un solo elemento, en una un idad semántica única por-
tadora de una doble función. 
Esa confrontación entre ¡conicidad y verbalidad de la 
que hablaba Román Gubern se transforma en reconcilia-
ción entre lo arbitrario y lo motivado, entre lo analógico (las formas icónicas concretas) y lo digital (los signos dis-
cretos).22 22. Gubern, op. dt. 
La escritura se libera así de su estatus tradicional como 
forma visual del lenguaje, y se eclipsa la oposición histórica 
de lagos e ¡mago como distintos órdenes de representación. 
Cuando se obselVe en los documentos escritos un daro predo-
minio del plano de la expresión, estaremos ame un empleo de 
los signos alfabéticos al que calificaremos de *<supraliterallJ, 
porque el significante cobra una importanda inusilada. 
El fenómeno (de la supraliteralidad) se manifiesta en 
aqueUos caracteres que han sido trazados con la intendón 
de produdr un impado en el lector a través de la fonna. De 
esta manera se neutraliza el proceso habitual de descodifica-
dón, y por la vía de la excitadón sensorial se alcanza efedos 
insospechados. ( ... 1 Cuando se sobrevalora la parte del signo 
perceptible físicamente a expensas de su cometido como 
portador de unos sonidos articulados, nos encontramos con 
unas realizaciones a las que podríamos calificar de .. infradis-
cursivas>! por cuamo el significado lingüístico queda relega-
do a un segu ndo plano.2l 23. Ruiz, Etisa, Hada 
una stmiología dt la 
Elisa Ruiz plantea aquí la función ornamental de algu-
nos textos frente a su cometido primigenio: el lingüístico. 
En realidad esta supraliteralidad a la que se refiere -en la 
que el signiIicame se impone por medio de la expresión-
es la función expresiva de la que estamos hablando. y en 
nuestro caso tales características serían *<supradiscursi-
vas )), en el sentido de que dicho sentido estético es el que 
produce la significación. 
En términos lingüísticos, el tipografismo vendría a ser el 
«significado presentado >!, inmediato. No es exclusivamente 
esa muerte de la escritura a la que se refena Barthes24 y su 
sustitución por una escritura liberada de las servidumbres 
escritura. 
24. Barlhcs, Elgrado 
aro dt la escritura. 
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impuestas por la lógica del disrurso, sino la adquisidón de 
una capaddad semántica propia, proveniente de su natura-
leza ¡cónica. 
Si bien es deno que el lenguaje verbal es de origen re-
presentacional y que la expresión icónica parte de la ilus-
tradón complementaria de éste --en su doble veniente 
emocional y de refuerzo conceptual-, el diseño lipogra-
fístico, a través de «la ordenadón de elementos básicos en 
pro de un efecto emodonal pretendido en una formula-
ctón visual. es la forma revelada~.lS 
La funci6n de la forma tipográfica: 
comunicacional y expresiva 
Dondis sigue refiriéndose en su libro a esta capaddad del 
lenguaje visual que lo caracteriza como un lenguaje inme-
diato en el que la información se transmite directamente y 
que nos permite ((ver -sic- simultáneamente el conteni-
do y la forma ~, donde se enderra toda la informadón sin 
ocultarse tras ninguna estructura codificada. Para Dondis, 
en el lenguaje visual no existe esta dualidad estructuralista 
entre la forma y el contenido. 
Aunque la percepción es un proceso que necesita de la 
codificación de la mirada, y que ver y percibir son ontoló-
gicamente actos distintos, se confunden en el proceso de 
comunicación visual. Aun así. no son facultades creadoras 
por sí mismas. Intuir'" no significa estar capadtado para 
comunicar o expresar: «Ver no es ninguna garantía de es-
tar dotado para hacer declaraciones visuales inteligibles y 
fundonales. Simplemente no basta con la intuidón; ésta 
no es una fuerza mística de la expresión visualn.
27 
Esta característica del lenguaje visual tiene poco que ver 
con el mito estructuralista de que la escritura nos transfor-
ma de hablantes en usuarios de la lengua, y más con eljue-
go evolutivo que supone la abstracdón icónica como for-
ma de aprendizaje. 
A raíz de dicho juego se produjo el paso dedsivo del pic-
tograma al fonograma a través de la acrofonía, consistente 
en la atribución del valor fonético de cada signo al primer 
sonido de su nombre, que en la mayoría de los casos nació 
de la abstracción formal de la figura del pictograma. Sin 
embargo, esta abstracción que supone el grafismo es a su 
vez la confirmación de su cualidad icónica como tal figura 
abstracta. Es en realidad un paso hacia la verbalidad pero a 
través de la iconicidad. 
Según Susan Langer: d.a forma, en el sentido en que 
los artistas hablan de forma significante o forma expresiva, no 
es una estructura abstraída sino una aparición; y los proce-
sos vitales de la sensación y la emoción que expresa una 
buena obra de arte le parecen al observador directamente 
contenidos en ella, no simbolizados, sino realmente pre-
sentados».28 Es decir, sensación y emoción no se simboli-
zan, sino que se presentan en la forma. 
Aunque la forma presentada habla por sí misma, y su 
raíz expresiva nace de su portabilidad simbólica, no pode-
mos considerar percepción e intuición como las bases de la 
expresión visuaL como ya hemos mencionado. Su funcio-
nalidad es por tanto práctica, volcada no ya en su cometido 
verbal sino en su capacidad simbólica. 
Hay y han habido diseñadores que se han negado a ver 
en la forma de la letra otro valor expresivo que el metafóri-
co, unido ontológica mente a la verbalidad. Así. Marcel Jac-
no describe en su Anatomiede la lettre un auténtico recetario 
de fónnulas para aprovechar los valores expresivos del peso, 
la inclinación, el espesor o el estilo.29 Así describe las tipo-
grafías romanas modernas (según la clasificación de Thi-
baudeau): IIElegancia severa. Rigor. Buena legibilidad, sal-
vo cuando, por preocuparse por la elegancia, los elementos 
menudos son demasiado delgados».30 
Otros, sin embargo, se han preocupado más por situar 
la letra como un medio de información al mismo nivel que 
un objeto estético, O por la desvinculación semántica de la 
letra y la reivindicación de su carácter puramente icónico. 
28. Langer, Susan, 
Preb/ems el art: ten 
philosephicallecturts. 
29. Jacno, Maree!, 
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Ciencia, conocimiento y utilitarismo 
frente a expresividad 
La construcdón de la letra alfabética tiene su origen en la 
epigrafía griega -a través de la sucesiva transformadón 
del alfabeto fenicio---, que parece esta r construida sobre los 
preceptos platónicos de la lógica y la sabiduría corno forma 
de alcanzar la belleza. Es la época en la que nace la geome-
tría, por imperio de la razón, que se convierte en prepon-
derante sobre el resto de las dencias humanas. 
En el sigu iente paso evolutivo, las letras latinas reflejan 
va riadones morfológicas que, a diferencia de la estruct ura 
geométrica y raciona l de la griega, responden a un espíritu 
distinto. En él se refleja un sistema social en el que la bús-
queda de la razón y los ideales platónicos son sustituidos 
por la ostentación de poder que denota una escritura es-
pectacular (en el sentido estricto de espectáculo, de esceni-
ficadón), literalmente monumental. 
He de insistir aquí en la imposibilidad sustancial de aque-
lla transparencia o invisibilidad tipográfica que defendía 
Bealrice Warde fundamentándola en la razón. Warde oponía 
de fo rma irrecondliable el hecho de pensar (propio de la ra-
zón y el ofido) al de sentir (a lgo que perteneáa al arte y la ex-
presividad), y por lo tanto ajeno a su concepto de tipografía. 
Pero si nos atenemos a los mandamientos platónicos, la razón 
está en el origen de la belleza y, por tanto, del arte. 
Esto es algo que entendió la tipografía renacentista que, 
tras los primeros intentos góticos de los pioneros, se preo-
cupa esencialmente por buscar (( tiposll --en el sentido de 
modelos-, letras constru idas según leyes racionales. En 
este caso el humanismo responde a revisiones de la filosofía 
clásica que conciben lo racional como la máxima expresión 
de lo humano. 
Paradójicamente esta sistematización racionalista del 
diseño tipográfi co es lo que la separa defin itivamente de 
sus orígenes ca ligráficos, y que tendrá su máximo expo-
nente en el Romandu Roy, del abad Jaugeon. 31 
Banhes argumenta que, al renundar al componente sim-
bólico de la escritura, «lo que reforzamos es todo el méto-
do cientista de una escritura lineal, puramente informati-
va, como si fuese un progreso indiscutible reducir el signo 
escrito [ ... J a un elemento puramente estocástico)).)l 
Según él, la sistematización de la escritura hace que la 
tipografía se desvincule de Jo simbólico que podía despren-
derse de la caligrafía, ya que para el diseño racional éste se 
consideraba un estorbo. Sin embargo ve como un retroce-
so el hecho de que la escritura alfabética haya perdido el 
,mculo emocional caligráfico, en aras de una estructura-
ción del lenguaje que considera artificial. 
Para Barthes, como para muchos otros, el paradigma resi-
diña en la escritura piaográfica, que dio paso a la conceptua-
lizadón a través de la abstracción, sin renundar ni a su carác-
¡ericónico ni a su condidón de contenedor de la palabra. 
E/lenguaje. la palabra y el texto como formas 
de ocultación y enmascaramiento 
En paralelo al concepto generalmente aceptado de que el 
lenguaje sirve para comunicar se desarrolla ese otro de que 
la escritura sirve para transmitir. Sin embargo, la escritura 
ha servido a veces para encubrir lo que se le confiaba. 
Así, Roland Barthes opina que "la criptografía sería la 
'"1)Cadón misma de la escrilUra. La ilegibilidad, lejos de ser el 
CSliIdo desfalleciente, monstruoso, del sistema escritura!, se-
ria al contrario su verdad (la esencia de una práaica tal vez 
32. Barthes, 
Variaciones sobre 
la escritura, op. cit. 
m su extremo, y no en su centro)~).33 Es dedr, la criptografía 33 . Ibídem . 
.-mdria a ser la función natural y la esencia de la escritura. 
En este sentido Barthes describe cómo la escritura ha 
sido el hecho diferenciador de clases, separando a los que 
CSlaban inidados en ella de los que no lo estaban. Este últi-
üO grupo habría sido siempre el más numeroso, por lo que 
se ratifica el espíritu de denotación de poder que era la es-
mtura latina, como herramienta de la élite ilustrada. 
En cuanto al lenguaje artístico pasa otro tanto: el pro-
Hema del reconocimiento de la obra artística como perte-
mraeme a un sistema de comunicadón es fruto de la sepa-
ración paulatina que ha tenido con respecto a su caráaer 
43 
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de medio social. Se ha convertido en una forma elitista en 
la que sólo un público iniciado es capaz de acercarse sin 
miedo a ella y, no siempre, llegar a comprender el mensaje 
encriptado. 
De la misma manera Barthes habla del desarrollo de 
grafismos propios de cada disdplina científica. Así, se genera 
un hennetismo gráfico como fonna de protecdón, como 
elitismo científico, o lo que en otros términos se ha dado en 
llamar la «conjura tecnológica». Esta pretendida personali· 
zadón de la escritura, a través de su enmascaramiento gráfi· 
co, responde a su veza la reivindicación de 11 lopersonalll , de lo 
propio del inruviduo, como reacdón ante la pérdida de iden· 
tidad en una sodedad de comunicadones dirigidas. 
La firma se revela entonces como la evidendación es-
crita (caligrafística) sustancial del individuo, en la que la ex· 
presividad del grafismo es a su vez prolongación física y 
marca sustituti va del propio autor. No debemos olvidar, 
sin embargo, que ésta es al mismo tiempo manifestación 
de la identidad y marca de propiedad. A través de la finna el 
hombre asume su obligadón contractual: es un sometimien-
lO al sistema capitalista que le obliga a identificarse como 
individuo a la vez que 10 responsabiliza. 
Esta representación de lo patrimonial por la firma es el 
equivalente a la moneda: ambas son reducdón de 10 que 
simbolizan, una de las palabras y otra de las propiedades. 
En ambas, a su vez, el sentido es artificial; su significación 
viene dada por un código socialmente convenido. 
En la China imperiaL la escritura cumplía una triple fun· 
dón: mágica (como forma de comunicadón con la divini· 
dad), comunicacional (como vehículo de transmisión del sa-
ber) y de denotación de poder (como medio de distinción de 
las clases dominantes, que en la actualidad recae en los buró-
cratas). 
En un prindpio fue rituaL lo que dio origen a su carác-
ter estético, y luego funcional , por lo que se certifica la ¡m-, 
posibilidad de que resulte una transcripción del habla. En 
culturas como ésta se evidencia el simbolismo del signo es· 
crito que está en la raíz del tipografismo. Si se ha olvidado 
~o es por defecto de la creencia de la supremaáa del alfa-
o fonético frente a otros sistemas de escritura, de la fe 
en un fa lso milo etnocentrista. 
En la escritura ideogramática ch ina se asocia el signo 
m élico -revelando el sonido-- con el sentido -repre-
Vlllado por un signo ideográfico--. Este carácter doble no 
hace otra cosa que patenta r el divorcio entre la escritura y 
Ibleaura. 
Por otro lado, fruto de la djsodación icónico-verbal que 
5UÍTió el signo alfabético, hemos asumido cultu ralmente la 
hIsa idea de que imagen y lenguaje son irreconci liables . Así, 
asamos comúnmente la imagen para ilustra r la palabra y la 
palabra para leyendar la imagen. 
Como describe Olson : «La escritura no es la transcrip-
óón de l habla, sino un modelo conceptual para ese habla. 
Por esta razón, las tipologías de la escritura - Iogográ fica, 
silábica y alfabética- son en el mejor de los casos descrip-
La cultura occidental 
ha olvidado el origen 
simbólico de la 
escritura. 
dones groseras, y no tipos».}4 34. Olron, op. d t. 
la supuesta abstracción que se supone la escritura se 
rt'\'ela pa radójica desde el momento en que ésta se mate -
ñaliza . Su fi sicidad es innegable, pero no invariable. De 
dla depende su semiótica formal, de la aparente neutrali-
dad y apariencia impersonal de lo impreso. 
La simple jerarquización de la lectura nos está condi-
oonando la significación del texto a través de disposicio-
nes y dispos itivos gráficos que ponen en relación la fo rma 
!el sentido. 
De esta manera obviamos sistemáticamente uno de los 
tipografismos más básicos, debido a su uso cotidiano. La 
utilización de diferenciaciones tipográficas como la negri-
la.. la cursiva, las versa les y ve rsaUtas, y toda una serie de 
variantes tipográ ficas, hacen que el tex to se estructure en 
llDa formación propia y proporcione a l lector u na distin-
ción semántica dentro del mensaje, de la cual ca recería el 
tv:to por sí solo. 
A su vez, el código escritural se revela in útil cuando su 
imagen es 10 único que somos capaces de percibir. El des-
m nocimiento del sentido de ciertos caraaeres de civiliza-
ciones distintas a la nuestra , por ejemplo, provoca que nos 
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sintamos atraídos por sus formas. La magia del grafismo se 
revela así en toda su dimensión a través de la incapacidad 
del lector de descifrar un código ajeno a su cultura. 
la letra como icono cultural 
Como ejemplo de la relación entre las lC escrituras naciona-
les)) y la personalidad de los pueblos que las tienen como 
propias, Barthes dice: «Eran sabios Quienes sostuvieron Que 
la escritura medieval era "'pesada y angulosa" en Alemania y 
"'apretada y aguda" en Inglaterra, remitiendo esas aparien-
cias al "'conocido" caráCler de los alemanes y de los ingle-
ses». J5 Esto Quizá resu lte un poco exagerado, pero siempre 
han existido este tipo de interpretadones subconsdentes. 
Para Frutiger, aparte de las ca racterísticas propias de 
cada época, la elección de las herramientas y los materiales 
disponibles influye también en la evolución de la expre-
sión plástica y en los estilos consiguientes.36 
Barthes -como semiólogo--- sólo contempla los faClores 
psicológicos de una sociedad; mientras Que Frutiger -co-
mo diseñador- se preocupa más de las características pu -
ramente plásticas y, por lo tanto. relacionadas con la pro-
ducdón artística. 
La convención cultural como base de creación 
del signo significante 
El estilo. subrayando lo que ya he mencionado antes, es la 
síntesis de múltiples factores producto de un contexto cul-
tura l multipolar que puede llegar a entenderse como 
expresión ¡cónica. Por otra parte, un estilo tipográfico es-
peóHco suele entenderse más como evocación de remem-
branza historicista que de connotación sentimental. 
Dicha experiencia visual es a su vez consecuenda de for-
muladones tanto conscientes y predeterminadas como de 
otras casuales. o intendonalmente artísticas. siendo todas 
ellas portadoras de algún tipo de ¡nfonnación. De esta mane-
ra podernos entender el estilo corno la interacción sígnica de 
lOdos los elementos que conforman la cultura visual. 
Este cuerpo de signos que define un enlorno cultural 
determinado se conforma gracias a la convención que su-
pone todo sistema. Dandis llama a esto «alfabetidad» . 
«La alfabetidad significa que todos los miembros de un 
grupo comparten el significado asignado a un cuerpo co-
mún de información. La alfabetidad visual debe actuar de 
alg una manera dentro de los mismos límites. No puede es-
tar sometida a un control más rígido que la comunicación 
verbal, ni tampoco a uno menoL »17 37. Dondis,op.dt. 
En cuanto a la figuración de la letra, esto no significa 
que tenga una finalidad puramente funcional. sino que 
precisamente constituye uno de los pilares de la cultura vi-
sual de una dvilizadón. {{No conozco libro más civilizado 
que la colección de alfabetos tipográficos (de todos los luga-
res y todas las épocas) Que presentó el Gabinete de Punzo-
nería de la Imprenta Nadonal de París», 38 decía Barthes. 38. Barthes, op. cit. 
Así, la influencia de una determinada política cultural 
se manifiesta habitualmente en exceso por la reglamenta-
dón implícita en la enseñanza de la escritura a partir de 
unos modelos prefijados. y la estética resultante se debe no 
tanto a la expresión del conjunto de individuos que crean 
una sociedad, sino a la conformidad sociaL La represión 
por la uniformadón de la escritura, en aras de una norma-
lización de la misma, ha llegado a generar caligrafías nado-
nales, producto de los distintos sistemas de enseñanza en 
cada país. 
El tipografismo conservado por el carácter 
mágico de la letra 
Las escrituras orientales han conservado su carácter místi-
co, mientras Que las occidentales han tenido que esperar a 
que el arte hiciese uso de ellas para poder alcanzar la fun -
dón expresiva. 
¿Será por esto quizá que el tipografismo se ha manifes-
lado con más fuerza en las culturas ocddentales. recurrien-
En Occidente, el arte 




do en algunos casos a factores de identificación como los 
que acabo de mencionar? ¿Es acaso un intento por recu-
perar el lado místico - simbólico. mágico. expresivo, orgá-
nico ... - de la escritura por lo que el alfabeto ha adquirido 
en este tipo de manifestaciones formas inusuales en grafías 
Que podríamos calificar de ((normales))? 
La pérdida de referentes no intelectuales -racionales 
frente a intuitivos- en favor de una normalización mer-
cantilista de la forma escritural en Occidente, condujo a 
ésta a re-buscar su componente expresivo a través de me-
dios como el arte, por ejemplo. No debemos olvidar Que la 
procedencia medherránea del alfabeto fonético --el latino, 
en concreto---- deriva de las escrituras fenicias, cuya finali-
dad original era exclusivamente contable. 
Nuestras escrituras occidentales apenas se prestan a los cali-
gramas y se mantienen firmemente sujetas dentro de rígidos 
corsés, alejadas del bullicio de las formas. { ... ] Todo sucede 
como si las escrituras occidentales, seguras de sí mismas, yen 
especial las latinas, se atuvieran al principio de no arriesgar 
los beneficios que comporta la abslracción. l9 
Esa abstracción a la que se refiere Barthes es subrayada 
al mismo tiempo por la que supone su tecnificación a par-
tir del invento de Gutenberg. Sin embargo, esta represión 
original es lo que convierte la letra en objeto -la letra ob-
jeto es el tipo móvil-, lo Que le proporciona un identidad 
dentro del contexto tecnológico, y a partir de lo Que reac-
dona hacia una recuperación de una significación particu-
lar, dentro del espacio artístico. 
Desvinculación semántica de la letra 
y autonomía expresiva 
Mecanización de la escritura como abstracción extrema 
La mecanización de la producción de tipos, y las posibilida-
des de manipulación que ofrecen los sistemas, supuso el di-
vordo definitivo del origen caligráfico de la tipografía. Y no 
es tanto la influenda de la tecnología y los materiales--co-
mo señalaba Frutiger-lo que hace que la letra adquiera 
fo rmas propias. sino la necesidad de alca07.a r una identi -
dad lOtalmente distinta. 
La escritura alfabética es un sistema de codificación 
sígnica altamente abstracto; por eso las formas tipográficas 
han evolucionado constantemente: para adoptar una nue-
va dimensión simbólica. con respecto a la que perdió en su 
proceso de abstracción. y es en este camino en el que se 
pierden aquellas reminiscencias caligráficas como las liga-
duras. puesto que los signos alfabéticos ya no representan 
sino a sí mismos. 
Se podría entender así la tipografía como la normaliza-
dón de la escritura por la extrema codificadón de la cali-
grafía y la autonomía de la letra por su tecnificación. En 
este transcurso evolutivo. al desligarse de su origen ma-
nuaL es cuando la letra se encuentra abierta a nuevos usos 
y significaciones. 
Esta abstracción también afecta al modo de percepción 
visual. y podernos llegar a ella a partir de la materialización 
plástica de la escritura. Incluso cuando nos enfrentamos 
visualmente a un texto. haciendo caso omiso de su fun-
d ón portadora. somos capaces de distinguir diferentes es-
tadios plásticos. 
El llamado I<COIOD) tipográfico no sería sino el primero. 
en el que percibimos el texto en su conjunto pero sin llegar 
a diferendar aquellas formas como letras. En el segundo 
nos encontramos ante lo que Mareel Jacno llama el Ilara-
La tipograffa es la 
letra independizada 
de la mano. 
besCO»40 o estructura plástica del texto. Puede ser tenue o 40. Jamo, op. cit. 
denso. suelto o apretado, de densidad fija O variable. siguien-
do las modulaciones del alfabeto en cuestión. Finalmente, 
si nos esforzamos por abstraer su contenido como pensa-
miento, podemos reconocer el grafismo puro. 
Aquí se evidencia que dicha abstracdón, en la que no 
exIsten más que el trazo. la línea y el contorno, convierte la 
letra en un elemento propio del lenguaje artístico. y gra-
d as a esta sustracción de sus implicaciones semánticas. la 
letra se conforma como una entidad. 
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La unicidad de la escritura en tanto 
que sistema de signos 
Todo alfabeto. como conj unto de signos. tiene una indivi· 
dualidad formal. una unidad estética. Que permite que se 
lo reconozca como código. Esto hace Que sólo podamos va· 
lorar dicha unidad plástica en el seno del contexto al cua l 
pertenece. Al mismo tiempo. los signos alfabéticos toman 
condenda de sí mismos a partir del momento en Que su 
personalidad comunicativa se ve ampliada gradas a con· 
notadones plásticas o visuales que hasta entonces eran ex· 
elusivas de la imagen. 
Pero cabe preguntarse si los esquemas mentales nece· 
sarios para la correaa decodificadón tipo·gráHca pueden 
ser prefijados, si han de serlo. si podrían ser universales o 
deben adaptarse a cada contexto cuhura!. De ser así, ¿en 
Qué parámetros deberían estar basados: históricos, con· 
textuales, referenciales. metalingüísticos ... ?, y. ¿es con ve· 
niente una normalización? 
Barthes argumenta que ((el alfabeto constituye un sis· 
tema autónomo y. en este caso. provisto de los suficientes 
predicados, como para garantizar su individualidad: a lfa· 
betas "grotescos, diabólicos. cómicos, nuevos, encantados". 
etcétera; en resumen, se trata de un objeto, Que no Queda 
agotado en el ejercido de su función, en su aspeao técni· 
ca: constituye una cadena significante. un sintagma ajeno 
al sentido, pero no al signoll.41 Es decir, su significación no 
se puede extraer sólo de características plásticas predeter· 
minadas, sino que, al mismo tiempo se les reconoce como 
elementos configurantes de un sistema lingüístico, poseen 
un sentido intrínseco. 
Por sí mismo. el alfabeto conlleva una ca rga práruca con· 
side rable, pero resulta difícil evadirse a esta ca raa erística 
fundamental. Los arabescos, las recargas y las florituras que 
lo invaden periódicamente se convierten en artíficos, leídos 
por muchos como aditamentos anifidales. impropios de la 
pureza comunicativa que le debería caraaerizar. 
Para los ortodoxos el alfabeto no es material propio de 
la poesía, dado Que su precisión corno sistema lo convierte 
~n el instrumento ideal de la aenda. En este caso el alfabe-
tO expresivo es, cuando menos, una utopía inconcebible. 
Hay quien argumenta que el alfabeto latino, por su se-
quedad y el rigor geométrico que determina su dibujo, se 
presta bastante poco a la figuración. No sólo la letra se re-
sistiría a la perversión de sus fonnas ~ naturales», sino que el 
ca rácter orgánico de la palabra ---el sentido horizontal im-
puesto a su lectura, la disposición lineal del texto--- consti-
tu irían otros tantos obstáculos a la ornamentación.42 42. En este sentido 
véase Massin, lA 
lettre et ¡·image. 
Para que la escritura aparezca en toda su verdad 
debe ser ilegible 
Si lo miramos desde el campo del arte, y no desde el de la lin-
giiíslica estructuraJista, la escritura sólo se manifestará en 
toda su dimensión si resulta ilegible. «Para que la escritura 
aparezca en toda su verdad (y no en su instrumentalidad), 
debe ser ilegiblell, deóa Banhes.43 En este caso podremos 
.Jbordar el texto, la palabra, la letra, como un elemento más 
de una práctica in-significante, dado que el gesto es ilegible, 
por naturaleza. ~sta sería "la utopía del Textoll.44 
Nos enfrentamos entonces ante el dilema entre dedr 
-teniendo el alfabeto como base de un sistema de comu-
nicación altamente codificado--- y mostrar-más propio de 
un sistema visual abierto en el que la sugerencia y la intui -
dón lo emparentan directamente con el arte-, entre la 
identificación y la expresabilidad. 
Sin embargo el simbolismo acepta la carga emodonal 
que conlleva una representadón, pero sin desvincularse 
de la convención que supone un código al que se somete 
pa ra poder ser descifrable. ¿Sería entonces el tipografismo 
un sistema simbólico? 
En parte sí, pero no olvidemos que la mayoría de las 
manifestaciones tipografísticas se encuentran en el mundo 
del arte y que, por tanto, la codificadón de las mismas es 
tan confusa que llega a se r inexistente, por lo que no ten-
dría sentido hablar de símbolo al desaparecer la significa-
dón socialmente aceptada que se le supone. 
lA figura/ion dans 
r alphalN/ du hui/ieme 
siecle a nos jours. 
43. ~ Semiogra (ía 
de André Masson~, 







Por otro lado, corno han demostrado las teorías postes· 
tructuralistas, el significante es independiente del signifi· 
cado. Retornando lo que deáa Barthes, la escritura no ne· 
cesita ser « legible 11 para ser considerada como tal . 
«Hay que pensar por lo tanto que la letra no se «des-
prendió» del pidograma, sino que más bien se opuso a él. y 
cuando los hombres, los artistas, se han puesto -a veces-
a imaginar letras figurativas, letras alineadas, por juego re· 
presentativo, sobre siluetas humanas oanimales, han reali· 
zado una transgresión muy fuerte, alcanzando de golpe el 
punto extremo del barroco, ese arte maldito.~4j 
Las «vestiduras» de la letra como recurso barroco 
da pie a nuevas funciones de la misma, 
éstas de carácter plástico 
Si la escritura ocddental es (ruto del registro de las transac-
dones comerdales de los pueblos mediterráneos, cabría 
entender el tipografismo como una forma de manierismo 
gráfico. Pero si nos fijamos en las iluminaciones de los tex-
tos medievales, nos encontramos con que están informan-
do al lector de que no se trata de palabras ordinarias, sino de 
textos sagrados. En este caso los manuscritos se convier-
ten en iconos al mismo tiempo que se comportan como 
textos. 
El simbolismo que acabo de mencionar pertenecería a 
«lo barroco~ , aunque con el tipografismo en realidad esta-
mos en un campo de significadón casi pansémica, puesto 
que la letra, al liberarse de su papel lingüístico, puede lle-
gar a decirlo todo. El tipografismo se encontraría por tanto 
en una especie de tierra de nadie entre el signo y el símbo· 
lo, entre la representación y la in-significancia . 
De hecho el proceso de abstracción que sufrió el ideo-
grama para dar Jugar al signo aHabético se puede considerar 
como la evolución formal a través de su desacralización. A 
partir de ese momento se ha intentado por todos los me· 
dios encerrarlo con la ayuda de la regla y el compás, pero se 
ha evadido a cada tentativa. 
El propio Geoffroy Tory46 hacía constantes referencias 46. Véase n. 31. 
para revelar las letras del alfabeto como alegorías de la 
conducta humana y la mitología clásica. Dispuso las ve in· 
ri trés letras de l alfabeto de su tiempo alrededor de una «O» 
central. símbolo de un sol emisor de ve intitrés rayos, de los 
que nueve correspondían a las musas, siete a las artes libe-
rales, cuatro a las virtudes card inales y tres a las gracias. 
Además, para establecer la definición geométrica de las le-
rras del alfabeto latino, las reducía a las proporciones del 
rost ro y del cuerpo humano. 
Por otra parte, en el aprendizaje del alfabeto, surge 
desde el principio la tendencia a la analogía: evoca mos las 
let ras por asociación simpática y con ayuda de los colores, 
de sonidos, de mímicas gestuales y corporales. 
El texto como imagen y la imagen como texto, 
¿utopía deconstructivista? 
Si la leCtura es un proceso físico; si podemos ver un texto 
-o una composición tipográfica- como si fuera una ¡ma· 
gen; si las imágenes enderran mensajes claros, a modo de 
textos, ¿cuál es la diferencia entre ver y leer imágenes -por 
contraposición a la lectura /visión de textos? 
Como ya he señalado al principio de la introducción, 
~ta polémica surge en la década de 1990, con la lectura de 
los textos postestructurali stas -principalmente del filó· 
sofo francés Jacques Derrida-, y la extrapolación de sus 
teorías de reo rganización del texto lite rario al campo de lo 
,rjsuaJ. La primera referencia a la idea de la imagen como 
texto, y viceversa, podría ser el cartel promociona! que los 
McKoy rea lizaron en 1989 para la Cranbrook Acaderny 
of Are 
Sin embargo, la dicotomía entre imagen y texto no con· 
sidera éste como elemento icónico. Oyendo a los que de-
fienden la tipografía estructuralista, pasamos del énfasis de 
las letras individuales a un conjunto de series de ca racteres, 
f!n el que se cambia la identidad fija de la letra por el sistema 
reladonal de la fuente. 
Ojo y cerebro son los 
órganos de la visión 
y de la lectura. 
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Aun así, los diseñadores han seguido inventando tipos 
para manipular el sistema formal del aUabeto y tratar de 
desfamiliarizar la experiencia de la lectura. De esta forma 
se acercaron a las teorías postestructuralistas, que cuestio-
naban la supremaáa del sistema como generador de signi-
ficado. Mientras que Saussure culpaba a la escritura de no 
ser un medio transparente para transmitir el habla, Derri-
da cambió esta devaluación poniendo en primer plano la 
materialidad y la retórica tipográfica de la escritura . 
En referencia a esta doble lectura de la letra, Barthes 
hace la siguiente referencia: ftLa filosofía (Derrida) opone 
a la palabra hablada un ane de la escritura: la letra, en su 
materialidad gráfica, pasa a ser una idealidad irreductible. 
asodada con las más profundas experiencias de la huma-
nidad -algo muy claro en Oriente. donde el gra fismo de-
tenta un auténtico poder dvilizador-. Por otra pane, el 
psicoanálisis muestra [ .. . ] que la letra (en cuanto a trazo 
gráfico, al margen de su referent.e sonoro) es una encrua -
jada de símbolos -verdad que toda una literatura, la ba-
rroca, y el ane del caJigrama ya presentían-, punto de 
partida y de reunión de innumerables metáforas. 
»[ ... ] El arte gráfico, una vez nos sacudiéramos el yugo 
empirista de nuestra sOdedad, que reduce el lenguaje a 
simple instrumento de comunicación, podría convenirse 
en el arte más elevado. aquél en el que la oposición entre 
lo figurativo y lo abstracto resultaría superada por inútil: 
pues una letra quiere decir algo y a la vez no quiere decir 
nada, no imita y, sin embargo, simboliza. desautoriza al 
mismo tiempo a la excusa del realismo y a la del esteticis-
mOIl.47 
En este mismo sentido. pero retomando la idea de la 
evolución de los alfabetos fonéticos como culminación del 
proceso de la abstracción y simplificación en la evolución 
de la escritura, para Zunzunegui ~dmagen y escritura no 
son sino dos ríos que brotan de una fuente común cuyo re-
encuentro en el futuro no es en absoluto dcscartablell.· 8 y 
sin embargo ese futuro ya se estaba produciendo. 
Hemos de entender, por lo tanto, que la equivalencia 
entre texto e imagen no era una utopía deconstructivista 
ni una «idea infantilll.49 Muy al contrario, vemos Que las 
est rategias deconstructivistas y postestructuralistas han 
proporcionado más utilidad a las complejidades de signifi-
cado de la forma tipográfica. Yeso no significa Que tengamos 
Que atenernos a una de las dos lecturas de la letra --como 
imagen o como contenedora-, sino Que un texto se puede 
abo rdar desde la visualidad del lenguaje o a panir de la au-
sencia semiótica-literaria, Que convierte la tipografía en un 
elemento icónico. 
La recuperación del dudus: 
la expresividad del signo 
Dicha visualidad de la letra no se reveló hasta la mecaniza-
dón de la escritura, Que sin embargo evidendaba el vasa-
49. Véase Bilak, 
Peter, ~Typography 
of Ihe ninelies. The 
demystification and 
re-myslificatio n. , 
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Baje que esta última debía a la caligrafía, lo que nos lleva a 
dedudr que existe una base necesaria que mantiene el re-
conodmiento de la letra como lal. Ésta no es otra que el duc-
tus, que tiene su origen en la mano del calígrafo. 
Barthes señala el ductus como el acto creador del códi-
go, que es dictado como una ley por la mano del calígrafo 
de los talleres de escritura medievales o la ideografía china 
(~Ias grandes escrituras profesionaIes lt ), 50 en las que ya no 
dependen del sentido, sino del dudus, del propio grafismo. 
Para Frutiger, como ya he señalado antes, este ductus 
vendría fijado por la acción escritural y sus elementos: 
MCuando se sigue la evolución de los signos y sus escritu-
ras, se constata que su forma ha sufrido, a lo largo del tiem-
po, numerosas modificadones, estilizaciones y simplifica-
ciones)),51 Esta evolución de la forma de la escritura se 
habría producido en función de los materiales utilizados, 
que a su vez dictaban las herramientas necesarias para 
producir los diferentes tipos de caracteres. 
Para Karl Gerstner «cada letra existe en una forma bá-
sica, que ciertamente no está codificada nunca, siendo una 
convención común de todos los alfabetos. La vaguedad de 
esta convendón es el terreno por donde se mueve el tipó-
grafo, que en todos los tiempos ha rediseñado la forma bá-
sica, ofreciendo versiones siempre nuevas de ella a partir, 
por este orden, del estilo vigente, la moda o el capricho)), S2 
En este caso la ca ligrafía se queda de lado, y los materiales e 
instrumentos se desechan como generadores del dUdUS ya 
que, para la tipografía moderna, todo puede fo rmalizarse a 
partir de métodos industriales, 
Esta concepción perduró en la mayoría de los experi-
mentos de finales del siglo xx, en los que se consideraba 
que las formas de las letras del alfabeto sólo son manipula-
bles en la medida en que la forma constructiva se encuen-
tre dentro de las formas reconoctbles como letras. Así. la ti-
pografía se convirtió en un lugar para la experimentación 
visual y el alfabeto en la pantalla sobre la que los diseñado-
res proyectaban su creatividad. 
Fisicidad del lenguaje. su materialidad. 
visualidad. corporeidad ... 
Pero la escritura, como forma de expresión individuaL es 
un signo modulado somáticamente, un producto de la cor-
poreidad propia que busca su identidad en una imagen de 
su misma factura. De hecho scripcion remite etimológica-
mente al acto muscular de escribir. de trazar letras. 
Así, el signo ha sido primero gesto, un acto humano 
fuera de los parámetros fijos del lenguaje, históricamente 
anterior a él. independiente de su conceptualidad. y esta 
significadón del gesto, basada en restricdones de carácter 
social con fines comunicativos, deja el campo libre, en tan-
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En su idea de la escritura como expresión propia del 
Hombre, ontológica mente artística, Barthes insistirá en la 
fisicidad del gesto y en lo que la letra tiene de prolongación 
corporal del pensamiento y el sentir humanos. 
Esta corporalidad no sólo se ciñe a "la mano que se 
apoya, traza yse mueve», sinoque se prolonga alojo como 
el creador de la imagen que supone la letra -a la visión 
como una experiencia táctil-, a la vez que es todo ~(e l cuer-
po que/ate (que goza)". En este caso Barthes entiende Que 
gradas a la pintura 53 podemos llegar a comprender Que la 
esencia de la escritura no reside en su carácter transmisor 
de mensajes ni como sistema de comunicación, sino en lo 
que de comunión del cuerpo con la materia tiene el acto 
escritural: "Si hay algo que se "comunica" a través de la es-
critura, no son precisamente cuentas, una "razón", sino 
un deseo. 
u [ ... ] En cuanto a su ser, el de la escritura se basa, no en 
su sentido (su función comunicativa) sino en la rabia, la 
ternura o el rigor con Que están trazados sus pa los y sus 
curvasJl. 54 
Los elementos gráficos del deseo serían, por tanto, to-
dos aquellos Que no son necesarios para el funcionamien-
to del código y Que, en consecuencia, se convienen en su-
plementos. en 1110 barroco» de lo Que hablaba antes. 
Para Barthes la escritura es Arte desde el momento en 
que es manifestación de la mano de su autor. Las formas de 
las letras, al estar ligadas a la fisicidad, hablan más de la pa-
sión y el deseo que del inst ru mento de comunicación Que 
se suponen. Al mismo tiempo, entiende el espacio escritu-
ral como el espacio mismo del arte y el recorrido Que hace 
la mano - y por extensión el cuerpo en su totalidad-
sobre la superficie virgen de dicho espacio como un acto 
carnal. 
De hecho Barthes se refiere de nuevo al resto (al rastro, 
la huella) que resulta de dicha comunión como lo que va-
loriza la obra de arte: IIEn la obra del artista, es su cuerpo lo 
Que se compra)). S5 
También utilizará esta metáfora de lo corporal para des-
cribir las difercndas entre la escritura oriental y la occiden-
tal. cuando habla de la inscripción (la escritura occidental) 
como una herida, una resquebrajadura de la materia plana; 
~- de la escritura (la oriental. con pincel) como una caricia: 
Dos gestos (dos civilizaciones): penetrar el secreto y raciona-
lizar, o desplegar el significante y hacerlo volver: la eterni-
dad o el retorno, lo singular definitivo o lo plural recurrente. 
l ... ] El ceremonial de la escritura prolonga esta oposi-
dón: para el escriba o el copista ocddentaL prepararse para 
escribir supone tallar su pluma (un gesto agresivo, depreda-
dor, despedazador); para el calígrafo orientaL supone frotar 
suavemente su piedra de tinta e impregnar su pincel: no hay 
ruchillo; de ahí la paz casi religiosa de esas cajas de escritura 
ruya tapa [ ... ] no hace sino prolongar el dibujo virtual oculto 
en los elementos que contienen.~ 
Esta concepdón barthesiana de la escritura se aleja evi · 
dentemente del estructuralismo, en el sentido de la impar· 
tancia que da al gesto frente a la palabra, a la fisicidad de la 
escri tura frente a la razón del lenguaje; pero al mismo tiem-
po destila ciertas remin iscencias románticas cuando se re-
fiere a la organicidad del acto escritural y su huella. ¡( Lo 
'\'ago está vivon, 57 dice, frente a lo fijo, lo inmutable d'e la 
materia muerta e inerte. 
Emendemos por tanto que la letra recupera el ductus 
con el tipografismo, ya que, si bien toda forma tipográfica 
nace de una convención gráfica, producto de ese ductus 
origiI]al que deriva en código, y que con la reproducción 
lécnica se cumplió la máxima de Benjamín de la pérdida 
de su aura, la recupera en cierta medida en el momento en 
que es traspasada por la creatividad del autor, para alcan -
zar una nueva dimensión comunicativa. 
¿Existe entonces realmente la comunicación inexpresi-
'\'a? ¿Es posible aquella tipografía universal que propugna-
ba la Modernidad? Evidentemente no, pues desde el mo-
mento en que en el acto comunicativo se emplaza al ser 
humano en uno de los dos extremos de la cadena --emisor 
ylo receptor-, siempre nos encontraremos con cierto gra-
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Massin refiere la siguiente cita, escrita por un monje 
medieval al final de su copia: «Que los caracteres trazados 
por mí proclamen lo que soy». 58 
La transversalidad en el diseño gráfico 
En el contexto contemporáneo, la letra ha tenido que 
emigrar a otras disciplinas formales. no literarias, para 
evidenciar sus cualidades físicas, para alcanzar esa expre-
sividad, en la mayoría de los casos, al campo artístico. Pero 
no hemos de olvidar que el diseño gráfico, al menos en las 
últimas décadas, se ha llegado a confundir con el arte, y 
que éste ha llegado a tomar referencias del primero, así 
como de la publicidad y de los medios de comunicación de 
masas. 
En el campo del diseño tipográfico se podría pensar 
que no se ha producido dicho intercambio. Tal idea es fru-
to de la aproximación estructuralista del estilo moderno y 
neo-moderno hacia una visión más escéptica e inclusiva 
de la tecnología digitaL 59 Pero incluso en esta concepción 
supuestamente ascética se encierra -como veremos en el 
capítulo 3- una estética propia y aUlónomamente signifi-
cativa. 
Incluso en la estela de la Escuela de Ulm, que incluía 
entre sus doctrinas fundamentales el estudio de la semiolo-
gía, Hanno Ehses, director del programa de comunicación 
visual del Nova Scotia College of Art and Design, ha forma-
do un método educativo basado en la retórica clásica. 
Por su parte, desde un punto de vista también estructu-
ralista, la escritura se convertirá en símbolo gráfico, a través 
de la significación: (lA la escritura le penetra muy pronto 
un simbolismo secundario: siendo "grafismo", orden de la 
pura memoria, se convierte en "escritu ra", campo de la sig-
nificación infinita. 
»[ ... ] La simbología, que hace el inventario de las signi-
ficaciones religiosas. metafísicas o barrocas con las que los 
hombres, en todos los tiempos desde que escriben, han so-
brecargado los códigos de escritura».60 
Así, el símbolo es entendido como signo transversal, 
atravesado por «lo barroco», siendo también significativo. 
En éL significante y significado se funden en la fo rma pura. 
En este mismo sentido podemos tomar los tres tipos de 
imágenes que distinguía Frutiger según su representativi-
dad icónica -grado de iconicidad-: representadones es-
quemáticas, naturalistas y artísticas o «contemplativas» .61 61. Frutiger, op. at. 
Sólo en este último caso la representación se convierte en 
un signo y alcanza la forma de «grafismo» . 
Así, el tipo expresivo-experimental contemporáneo, al 
contrario de lo que se pensaba en la Modernidad, está ale-
jado de la producdón industrial de forma directa porque, 
aunque ésta influye en éL parte de premisas y metodolo-
gías creativas propias del mundo del arte. 
El cartelista francés Cassandre, en un texto publicado 
m la revista Arts el métiers graphiques con motivo del lanza-
miento del tipo Bifur, describe su concepción del diseño ti-
pográfico con las siguientes palabras: 
Una letra es una fo rma pura en su origen pero, sucesivamente 
deformada por el cincel del escultor, la pluma alcohólica del 
escriba, el buril de los primeros impresores empeñados en 
imitar esta pluma con su reducida mecánica . 
Hemos imentado simplemente devolverle a la palabra el 
poder como IMAGEN que tenía primitivamente. 
Bifur, carácter publicitario, ha sido diseñado para imprimir 
una palabra, sólo una palabra, una palabra cartel.62 
Cassandre, al igua l que el resto de ca rtelistas de la épo-
no hacía nin guna distindón entre la publicidad, la co-
:onnicadón de masas, el diseño tipográfico, ni, por supues-
_ d arte, 
y fue gradas al campo abierto por las vanguardias ha-
.::a la experimentación gráfica y la liberación de la letra 
se pudieron desarrollar trabajos en los que interviene 
ll"' fo rma clara y directa dicha transversalidad disciplinar. 
~ .\lassin describe en La lettre el l'image el desarrollo con-
c:prual del diseño para la edición, en 1964, de la pieza tea-
ÚJ cantante calva, de Iorresco: 
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Aliando la técnica del cine con la del cómic, y utilizando 
el rostro de los actores al que el fotógrafo Henry Cohen ha 
sabido conferir el carácter de ideogramas, el autor de esta 
maquetación, otorgándose poderes de director teatral, trata 
de traducir la atmósfera, el movimiento, los diálogos, los si-
lencios, al mismo tiempo que intenta evidenciar la duración 
yel espacio escénico, mediante el sencillo juego de la ima-
gen y el texto.6) 
También, con respecto a otrOS trabajos, dice: «Una "cali-
grafía sonora" ejecutada según Délire a deux de Ionesco se es-
fuerza por transcribir la voz humana y el sonido; esta escri-
tura también se emplea para restituir el volumen, el timbre 
y la amplitud de la voz de los dos intérpretes, así como el am-
biente sonoro, con la ayuda de una tipografía de pasos va-
riables y de manchas de salpicaduras que son a su vez tartas 
de crema sonaras. En Conversation-slfonietta deTardieu, el di-
señador, retomando la óptica mallarmeana de Un coup de 
dés, dispone las voces de un sexteto vocal al nivel mismo 
de su registro y pone en cierta manera al lector en el papel de 
director de orquesta».64 En este caso utiliza diseños tipográ-
ficos diferemes que, además de por su disposición espacial 
en la página, denotan el color de las seis voces. 
Siempre se van a dar interpretaciones estructuralistas 
de un texto, pues estamos hablando de la visualización de 
la palabra, a la vez que postestructuralistas y deconstructi-
vistas, ya que la letra, en tanto que elemento visible es 
imagen. Sin embargo ninguna de las dos son exclusivas, 
como ya hemos visto, y podremos hablar tanto de la (( pala-
bra visual» como de la (ümagen escrita», ya que en ambos 
casos comparten la visualidad ~lo «estético»- con la sig-
nificación -la portabilidad comunicativa. 
En cuanto a la experimentación tipográfica, me remito a 
las palabras de Steven Reller: «El valor de los experimentos 
de diseño no se debe medir sólo por su éxito, puesto que los 
fallos son a menudo pasos hacia nuevos descubrimientos. 
La experimentación es el motor del progreso, su combusti-
ble una mezcla de intuición, inteligenda o disdplina»,65 sin 
olvidar a su vez que cada nuevo medio de re-presemadón 
genera nuevos sistemas y por lo tamo nuevas lecturas. 
Con esto qu iero decir que el culto a una nueva tecnolo-
gía es cegador y por tanto peligroso ---como cua lquier dog-
ma o fundamentalismo-- y que los campos experimental, 
narrativo. fo rmal y semiótico que nos ofrece sólo son be-
neficiosos si se entienden como tales, es decir. como me-
dios y no como fines. 
Sólo de esta manera conseguiremos mantener vivo el 






La caligrafía oríental, vehículo mágico 
En el origen de la escritura oriental se encuentra la magia, 
al contrario que en nuestro alfabeto, cuyo origen fenicio 
nos habla de su función contable. 
No estoy negando el componente místico de algunas 
composidones de carácter alfabético, pero las interpretado-
nes mágicas del texto ocddental --como las que Johanna 
Drucker analiza en The alphabetic labyrinth: the letters in his-
r.Jry and imagination- sobrevuelan la escritura y las formas 
t:SCriturales para traspasar el texto mismo, interpretando 
d mensaje textual con diferentes métodos, pero sin tener 
('n cuenta el posible mensaje que enderran los propios gra-
fismos. 
Es de sobra sabido que la escritura icónica (en Mesopo-
lamia, en China, en la cultura maya ... ) era una forma de 
asegurar una comunicación transgrcsiva con los dioses. y 
no se trataba tanto de objetos puramente rituales --de 
adornos o aditamentos-, sino, además, de la generación 
de un sistema de transición mística. 
Aunque los primeros signos y símbolos ya se han halla-
do en piezas de cerámica pertenecientes a principios del 
Neolítico, los testimonios más antiguos de una escritura 
dara pertenecen a la dinastía Shang (hada 1600-1028 a. C.). 
Los podemos encontrar sobre caparazones de tortugas y 
sobre paIetiUas de vacas; son los llamados huesos oracu la -
res. Estos protosignos eran realizados con brasas, que se 
generaban por las resquebrajaduras de la superficie ósea, y 
se interpretaban como elementos de un lenguaje propio 
En Occidente la mlnlca 
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de las divinidades, Que habrían inventado este código para 
comunicarse con el hombre. En este sentido, los hurufis, 
una secta islámica iraní del siglo XIV, veían en el rostro hu-
mano los cuatro caracteres de la palabra Aflah, como prue-
ba de la presencia de Jo divino en el hombre. 
Por otro lado está claro que la escritura china es hija de 
la adivinación, y la literatura clásica, de lenguaje gráfico, 
ha quedado profundamente marcada por esta filia ción, si 
bien a los ojos de los chinos lOdo gran texto literario aparece 
casi mágicameme hermético, considerando el más peque-
ño trozo de papel. por el simple hecho de portar caracteres, 
como sagrado hasta el punto de no poder ser desechado. 1 
En cuanto al origen de la escritura ideogramática chi-
na, para su utilización dentro de un sistema lingüístico, a 
partir de la in terpretación mágica de los signos, podemos 
observar cómo existe la misma relación entre Jos diagra-
mas adivinatorios y el sentido desvelado de las cosas, Que 
entre las grafías de la escritura y el discurso leído en ellas. 
No es de extrañar que los adivinos pudieran pasar de 
unos a otras, racionalizando las grafías como habían nor-
malizado los diagramas adivinatorios, y descubriendo la 
articulación de la escritura a través de la del lenguaje, de 
la misma forma que habían imaginado la anicu lación de las 
configuraciones djagramáticas reflejando el sentido de las 
cosas. 
Está claro que los adivinos articulaban cada serie relati-
v'a a una adivinación corno un polinomio adivinatorio --de 
donde salió más tarde el principio de la articulación de los 
hexagramas del Canon de las Mutaciones en seis monogra-
mas numerados-o Esto mismo es lo que procuró que tales 
grafismos se aniculasen como un lenguaje independiente, 
adaptándose así al código lingüístico. 
Por su parte en el Islam la caligrafía es una manifesta-
dón de la espiritualidad, de una perfección interior que 
procede de un estado de armonía con la volun tad y los de-
signios de Dios. Siempre ha existido una relación estrecha 
entre misticismo y caligrafía, y el calígrafo, lo mismo que el 
sufí. hacen remontar su linaje a la misma persona, el sobri-
no del Profeta, Ali ¡bn Abi Talib. 
De esta misma forma la caligrafía, en tanto que un arte 
místico, requiere de toda una serie de rituales y normas, pues 
la escritura es considerada como un lenguaje y por lo tanto 
un sistema de códigos convenidos. Pero debido a su origen 
divino éstos son aún más estrictos, lo que al mismo tiempo 
expüca el carácter metafórico de la interpretadón caligráfica. 
En la mayoría de los casos estas normas son, a ojos de 
un occidental, de carácter puramente formal y metafórico, 
pero encierran en sí mismas toda una normalización de la 
escritura, Jacques Gernet, en su artículo «La Chine, as-
pects et fonct ions psycologiques de l'écriturelt,2 ata una 
antigua regla fundamental de la caligrafía china: «Si sólo 
hay fuerza y falta la belleza, los caracteres parecerán gran-
des bloques de piedra áridos. Si sólo hay belleza y falta la 
fuerza, tendrán el aspecto de magnífioos nenúfares sin raÍ-
cesll. 
En la escritura árabe--como parte integrante del plano 
divino--, que es contenedor eterno del texto sagrado en las 
«tablas bien guardadasll, cada signo del alfabeto, una vez fi-
jado sobre un soporte, convoca este poder que le es propio 
y del que hacen uso los amuletos desde hace mucho tiem-
po, ya se trate de rollos o de ve~tiduras, que mezclan el Co-
rán oon fórmulas o dibu-
jos de poder mágico. 
De hecho la primitiva 
comunidad islámica era el 
(( pueblo del Libroll, pues 
consideraban la escritura 
como encamadón misma 
de Alá. De esta manera, la 
palabra de Dios represen-
la en la forma del Corán el 
único testimonio de la re-
velación divina, que, aun-
que transmitida oralmente 
por Mahoma, fue concre-
tada después y difundida 
por escrito por sus compa-
ñeros. Esta reveladón se 
2. Rerogido en 
Cohen, Ma reel y 
Sainle Fare Gamot, 
Jean (comps.), 
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califica a sí misma en el Corán como «escritura armónica¡¡. 
que está guardada junto a Dios «en inmaculadas hojas» y que 
es «bella» e «insuperable». 
Pero a pesar de que la caligrafía es el luga r de comu nión 
de lo divino con lo humano-o quizá gracias a ello-. el ca-
lígrafo Hassan Massoudy se refiere a la codificación de la es-
critura caligráfica como una limitación necesaria de ambos 
campos: «Los códigos sirven para controlar la efervescenda 
interior del calígrafo y su desbordante flujo de sentimientos, 
Pero es preciso sobrepasar las reglas establecidas: para al-
canzar el arte el calígrafo debe transgredirlas después de ha-
berlas seguido, pues en una composidón caligráfica debe 
respirarse algo de indefinible, de impalpable, de poderoso. 
algo fuera de toda nonna >1. J 
En estas palabras descubrimos por qué con frecuenda 
el omamentista islámico. encargado de contribuir con las 
inscripciones de un monumento a la riqueza del conjunto 
o de inscribir en un objeto letras que conservaban un valor 
propiciatorio y a veces mágico sin que fueran necesaria-
mente descifrables. se convirtió en el ún ico responsable de 
la evolución barroca de los trazos. 
El espacio caligráfico 
Es importante señalar en este punto cómo la caligrafía, y 
en especial la escriLUra árabe, gracias a este carácter místico 
y propiciatorio, han logrado traspasar el espacio de la su-
perficie plana del papel para hacerse casi imprescindible en 
cualqu ier o tra manifestación. Así, la inscripción arquitec-
tónica se conviene en el cénit de la escritura árabe, confor-
mándose como el elemento cultural principal. 
Su sorprendente utilización ornamental ha sido lleva-
da hasta tal grado Que la inscripción ha podido convertirse 
en la mayoría de los casos en un elemento fundamental 
del decorado de la vida y al mismo tiempo de la formación 
psíquica del individuo. 
Las posibilidades decorativas de la escritura, asociada O 
no a los arabescos o a composiciones geométricas, cuyo ca-
ráaer abstracto responde al aniconismo del arte oficial, 
propician esta generación progresiva del espacio islámico. 
En la utilización de textos en edificios, objetos u obras tex-
tiles, el valor simbólico del mismo resulta determinante, y 
c enas palabras o grupos de palabras con una gran carga 
religiosa adquieren prácticamente un valor ideogramáti-
ro. En ellos la letra se convierte en imagen, no sólo con fi-
nes decorativos, sino fundamentalmente como símbolo 
religioso y cultura l. 
De es ta manera la escritura cúfica 4 se perfiló como es-
critura coránica, una escritura angular de contornos extre-
madamente claros que también parece monumental en 
pequeños formatos y expresa en su impresionante sime-
Micrografía coránica 
del siglo XVIII. 
Caligrafía turca en 
caracteres cúficos 
de alabanza a Alá. 
4. Escritura cuyo 
origen se supone 
en la ciudad iraquí 
de Kufa. 
, 
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tría la conciencia individual, con la Que el Islam propagó su 
santa escritura en su período clásico. 
Fisicidad de la caligrafla, prolongación del cuerpo 
En el capítu lo anterior ya abordarnos el carácter físico, co-
mo prolongadón corporal. Que supone el acto caligráfico, 
pero en la caligrafía, como experienda físico-mística, par-
ticipan el cuerpo y el espíritu del ca lígrafo. 
De hecho hay veces en las Que, si se sigue con el pensa -
miento los trazos de los signos, se puede sent ir de forma in-
tuitiva la propia gestualidad del autor, cómo ha empleado 
el pincel; se podrá notar su presión sobre el papel y la velo-
cidad de la pincelada. 
En los ideogramas chinos no se trata tan sólo de crear 
signos de escritura a partir de líneas y disponerlos de forma 
agradable, sino Que deben dejar traslucir un significado de 
forma prácticamente abstracta. Los signos de escritura se 
pueden escribir lentamente y con gran exactitud o esbo-
zarse deprisa y espontáneamente según el humor y la téc-
nica del escritor. Pero más allá de esto, según sea el carác-
ter de la pincelada, se pone de manifiesto algo mucho más 
importante: el alma del Que esdbe. 
Una vez más, Barthes va a hablar de lo que de sensual 
tiene la escritura, y en panicular la oriental: .cTodo, en la 
instrumentadón, está dirigido hada la paradoja de una es-
critura irreversible y frágil que es al mismo tiempo, contra-
dictoriamente, ¡ndsión y deslizamiento».s Pero para Henri 5. Barthes. Roland. 
M.ichaux esa voluptuosidad de la escritura china se perdió Elimpm"oddossignos. 
muy pronto: «La antigua escritura china, la de los sellos, ya 
no contenía ni voluptuosidad en la representadón, ni ras-
gos, sino apenas signos; la escritura que la ha sucedido ha 
perdido sus árculos, sus curvas, y toda su envoltura. Desli-
gada de la imitadón, se ha vuelto cerebral, flaca, inenvol-
vente».6 6. Michaux, Hen ri, 
Para uno es la prolongación del deseo carnal, la mani- Un bárbaro en Asia. 
festadón de los restos del acto amoroso; para el otro su ca-
rácter lingüístico. en contraposición a la función mística y 
adivinatoria, se ha encargado de matar el espíritu de la le-
tra. Ni que dedr tiene que me inclino por la definidón del 
primero. 
Un ejemplo de esto lo podemos observar en la escritura 
del emperador japonés Daigo ( 885~930) . que redactaba 
sus documentos en una «cursiva loca ». un estilo en busca 
de la espontaneidad y la imprevisibilidad que abandona 
por completo la cuadrícula regular de la escritura para lan-
zarse a un espacio totalmente libre. En ella el autor se libe-
Documento de la corte 
imperial japonesa escrito 
en estilo gank6-yó 
(1550). 
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ra en una especie de danza y el acto caligráfico deviene un 
espectáculo en sí mismo. 
Estos estilos eran considerados como marcadamente 
femeninos no sin cierta razón, pues surgió como una espe-
cie de moda epistolar en la corte imperial hacia el siglo IX de 
nuestra era. De hecho al tipo de escritura contemporánea 
japonesa que hoy se denomina hiragana se la conocía en-
tonces como onna-de-manos de mujer. 
Este tipo de escritura, de uso epistolar, era utilizado co-
mo uno más de los aditamentos de todo un arte de la se-
ducción: aparte de la cuidadosa selección del papel para 
que armonizase con la estación y con la ramita florida que 
envolvían; el cuidadoso rollo que se formaba con el papel 
para esconderlo bajo los pétalos de las flores; su ejecución a 
veces con una punta seca, sin tinta, para acrecentar aún 
más la intimidad de la misiva; la fineza de los trazos en las 
partes claras del papel, engrosados en las oscuras; la elec-
ción de papeles perfumados; el encargo a un niño gracioso 
en el que confiar para que llevase el mensaje ... toda una 
cuidadosa preparación para que la misma lectura fuese un 
acto realizado en una intimidad sensual, como si se estuvie-
se viendo a la persona amada a escondidas, tras un biombo. 
Todo, en la caligrafía oriental -principalmente la chi-
na y la japonesa-, rezuma esa sensualidad. 0, al menos, 
lo que de corporal tiene el acto caligráfico. 
Por esta misma razón la obra caligráfica se convierte en 
única y su reproductibilidad es inconcebible. Al mismo tiem-
po alcanza una dimensión estética, siendo reconocida co-
mo una de las artes mayores. Los calígrafos orientales deja-
ron de estar sometidos a la dependencia sacerdotal o a la 
función estatal de escribas. convirtiéndose en artistas por 
medio de la poesía. En ellos la expresividad de la letra es 
fu ncional al mismo tiempo que estética. 
En la caligrafía el signo es abolido por el grafismo, por 
lo que tiene de dibujo. y no es sólo el carácter ideográfico 
---en el caso de la china-lo que la conforma como tal, sino 
principalmente su dimensionalidad, su cualidad de gene-
ración del espacio escritural; algo que supo ver Malla rmé, 
y devolver a la escritura alfabética. 
Plasticidad, metáfora y alegoría caligráfica 
Aparte del carácter místico y sagrado de las caligrafías chi-
na e islámica, el segundo hecho diferenciador es su plasti-
cidad. Un carácter icónico que incluso en muchos casos 
nos presenta su paradójica fórmula de estética frente a le-
gibilidad. 
De hecho, cuando se contempla una caligrafía, lo pri-
mero que se percibe de ella es su aspecto plástico; sólo des-
pués desciframos su significado, que a menudo no llega a 
desprenderse de la grafía y aparece inevitablemente ligado 
al componente estético. 
Este componente visual es a la vez significativo, por su 
expresividad. Emociones como la alegría, la felicidad, la 
paz, la angustia y la violencia son asimiladas y expresadas 
por el calígrafo y su lenguaje puede hacerse universal, in-
cluso si la base es el alfabeto árabe O el ideograma chino, 
indescifrables para muchos. 
Este tipo de expresividad es normalmente leída por ojos 
occidentales de forma metafórica. Así, Henri Michaux des-
cribe la escritura árabe como una sucesión de flechas: <cTo-
dos los alfabetos constan de letras que ocupan una superfide 
ya sea por rasgos que se cortan, ya sea por rasgos envolven-
tes. La escritura árabe es una trayectoria -en apariencia-, 
una línea hecha de otras líneas. En la caligrafía, vuela como 
flechas en fila, de vez en cuando atravesadas y sableadas 
porunacento}).7 
Pero incluso para describir las caligrafías orientales se 
utilizan denominaciones aún más evocadoras. Hasta los 
ocho trazos distintos de que se componen los caracteres 
caligráficos llevan nombres de imágenes, de objetos, de se-
res vivos: el rocío que cae, la aguja suspendida, la hoja de 
orquídea, el cuchillo dorado, el gancho de cola de dragón, 
el gancho de cisne que navega, la mariposa alegre, el dra-
gón enroscado. y la ligadura entre dos trazos (provocada 
por el trazo sutil del pincel sobre el papel al pasar del dibu-
jo de un carácter a otro) se denomina <chilo de seda »; no es 
una pincelada propiamente dicha, y no afecta pues a la res-
piración de la caligrafía. Sirve sin embargo para revelar la 
7. Ibídem. 
La poesia caligráfica 
no reside sólo en 
lo visual, sino 
también en sus 
denominaciones. 
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expresión del espíritu del conjunto de la pieza y sus pro· 
pordones generales. 
Este carácter evocador es fruto evidente de su origen 
pictográfico, hasta el punto de que muchos de los ideogra-
mas chinos son fácilmente reconocibles. De hecho, Charles 
Nodier describe cómo el signo (tcasijeroglífico», que signifi -
ca «arroyo •• en la escritura china, puede derivar en otros 
significados. con simples variaciones: .c Basta con duplicarlo 
pa ra hacer un río, multiplicarlo indefinidamente para crear 
un cauce inmenso y aplicar al trazo una manera dura y ca-
prichosa para que represente un torrente».! 
Sin embargo, Michaux insiste en la a-significadón ic6· 
nka de la escritura china, llegando a tratarla casi de cripto-
gráfica, por la dificultad que le supone descifrar el signo: 
ICEn los caracteres de la escritura china , ese desdén por el 
conjunto madzo, y por lo espontáneo, y ese don de elegir 
un detalle para significar el conjunto es todavía más notorio 
y hace que el cruno, que podría ser un idioma universal, no 
haya franqueado la frontera natal. salvo en el caso de Japón 
y Corea, y sea considerado como la más dirídl de las lenguas. 
»Entre veinte mil caracteres, no hay dnco que se dejen 
adivinar a primera vista, todo lo contrario de los jeroglíficos 
egipcios, cuyos elementos son fáci lmente reconocibles. Ni 
siquiera en la escritura primitiva se pueden encontrar cien 
caracteres simples».9 
Esta incapacidad reside en la nega tiva a ver en la caligra-
fía nada más allá del propio signo significante. Para Mi-
chaux, como literato, la imagen no se encuentra en el grafis-
mo, sino en la poesía, y al serie inalcanzable simplemente la 
niega. Aunque en realidad esta concepdón destila cierto 
etnocentrismo. 
Pero si en China los caracteres de la escritura sirven 
como medio de expresión --entendida ésta en el sentido 
más ampli~, es en primer lugar porque tienen una for-
ma específica que corresponde únicamente a la realidad de 
la que se encargan de evocar, y en segundo lugar en razón 
de un valor estético y de su función ornamental. 
Dicha fundón se Uevóen la escritura japonesa a su má-
xima expresión, llegando a concebirse induso como una 
especie de prolongación directa del pensamiento y la ex-
presión, en la Que el ane se evidencia no sólo en las formas 
sino también en la concepción. Podríamos hablar incluso 
de la escritura japonesa como pensamiento gráfico. De he-
cho, en oposición al estilo cuadrado de la escritura china 
Que, por su cuadricula regular ysu rigurosa simetría reúne 
los principios de la arquitectura, la escritura kana evoca el 
desorden de la naturaleza y, desde este punto de vista, se 
aproxima al ane de losjardines. 
Pero incluso este desorden artístico tiene sus reglas, 
como por ejemplo la escritura llamada chirashigaki, Que era 
una forma paniOllar de "dispersar~ las líneas en lugar de 
ordenarlas de derecha a izquierda, hasta el punto de que 
no se sabe dónde comienza y dónde termina, ni cuál es el 
orden de lectura. 
En un principio parece que el uso quería que se em-
pezase por escribir en el centro de la hoja. Cuando faltaba 
sitio se volvía al margen derecho, llamado sodo, .. la manga ». 
mientras Que al margen de la izquierda se lo denominaba 
Hanasanjin. imágenes 
realizadas de un trazo: 




oku, ((e! fondoll. Si aún faltaba espacio, se escribía en el 
margen superior, ten, ((el cielo», y después en el inferior, 
chi, (Ila tierra». Este desorden desembocó ensegu ida en 
un arte . 
Este sabio desorden se convertiría en una tradición ca-
ligráfica: cuando las columnas comienzan a la misma altu-
ra pero no están alineadas por debajo, se habla de l ((estilo 
de las glidnas»,jUjibana-yó. Cuando están alineadas por aba-
jo pero son desiguales por arriba se trata de «piedras apila -
das)), tateishi-yo. Para los grupos de dos o tres líneas cortas 
que no empiezan al mismo nivel pero desdenden paulati-
namente y que pueden estar dispersas a través de la hoja se 
llama «el vuelo de las ocas sa lvajes», gankó-yó. 
Dichas escrituras proceden todas de la evolución sufri-
da por la escritura ideogramática china, en el estilo de es-
critura del budismo zen, lleno de fuerza, expresividad y 
con frecuencia de una impetuosa vivacidad, y que llegó a 
Japón du ra nte la época Kamakura por medio de monjes 
que habían estudiado en los grandes templos chinos chan. 
Este estilo estaba pensado para subrayar mediante su ca-
rácter enérgico e! significado espiritual de las palabras, en 
el que las imágenes y la escritura se presentaban con fre-
cuenda juntas, subrayando de esta manera mU(uamente 
su significado. 
Así, la tradición de unir, e incluso llegar a confundir de 
manera premeditada, imágenes y escritura, se manifiesta 
popularmente en las moji-e -imáge nes escritas-, Que son 
uno de los numerosos moji asobi -jJJegos de escritura- de 
la caligrafía japonesa. Practicado sobre todo en la época 
Edo (1603-1 868), el género consiste en figuras realizadas 
en todo o en parte con caracteres de escritura kana y kanji. 
Por lo general si rven para formar el nombre del personaje, 
hábilmente di simulado entre las fonnas de sus ropajes. 
Su relación con la cultura popular se evidencia por el 
hecho de que se trata de imágenes de las diferentes profe-
siones de la época, recogidas en colecciones publicadas en 
fonna de librillos, e impresas en xilografía. También fue uti-
lizada una variante más ortodoxa de moji-e, en estado puro, 
por el hombre de letras y humorista Hanasanjin - 1790-
1858-, quien realizó una se· 
rie de veinticuatro viñetas en 
las que la figura del persona-
je representado está fo rmada 
únicamente por el nombre del 
mismo en caracteres de es-
critura, sin ningún otro trazo 
suplementario. De hecho es 
necesario leer el nombre del 
personaje pa ra descubrir su 
fisonomía e identidad com-
pleta. 
En la cultura islámica, la 
utilización de la caligrafía pa-
ra despista r al precepto reli-
gioso de la prohibición de crear 
imágenes junto a la «palabra 
divinal! sirvió como recurso 
para crear las más bellas com-
posiciones ca ligráficas. Este 
manierismo se perfilará casi rococó con la caligrafía oto-
mana, lo que no deja de ser sorprendente incluso para un 
espectador de cultura árabe. 
Los calígrafos otomanos crearon con la escritura divani 
su propia variante de la caligrafía para todos los documen-
tos oficiales. La divani es difícil de leer, pero otorga al docu-
mento una especial forma ininterrumpida, en cuyo princi-
pio está una de sus invenciones más importantes: la tughra, 
el intrincado nombre escrito del sultán, como la conodda 
de Sclim m, en forma de camarón. 
En las composiciones ca ligramáticas árabes la imagen y 
la escritura se entremezclan para forma r una unidad indi-
sociable, pero no se eclipsan la una a la otra, y permanecen 
como una dualidad en el interior de la unidad. Así. el texto 
siempre subyace bajo la caligrafía y si es cierto que la estili -
zación del cúfieo puede estar elaborada - hasta el punto 
de que sólo un sabio letrado llegue a descifrar lo escrito-, 
siempre existe tal escrito. 
Moji-e de <elebraci6n del 
Mo Nuevo (1706). 
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Diferencia y proximidad del ideograma chino 
y el alfabeto árabe 
Corno se habrá podido observar, todos los aspectos de las es-
crituras islámica y oriental son muy similares en tanto que 
sistemas caligráficos, excepto la unicidad del sistema fonéti-
co y la polisemia del ideográfico. 
En las caligrafías orientales su carácter mágico, la inter-
pretación metafórica de las escrituras, la relación directa 
con la pulsión del cuerpo, la importanda de las formas en 
cuanto a moduladoras del mensaje y su relevancia en el es-
pacio y la conformación social-la dimensión moral de la 
escritura-, están describiendo la esencia del tipografismo. 
Para Hassan Massoudy, <da caligrafía no es sólo la fija-
ción de un texto sino también una composición abstracta 
10. Massoudy, op. al. que expresa una concepción del mundo)), 10 y en el seno de 
esta civilización anicónica la escritura ocupó efectivamente 
la posición del arte islámico por excelencia, hasta tal punto 
que todo discurso sobre la escritura árabe resulta casi inva-
riablemente dirigido únicamente hacia la caligrafía, lo que 
no es apenas una paradoja cuando en la lengua árabe no se 
dispone de un término específico para «caligrafía», pues la 
palabra knatt designa la escritura en general. Pero segura-
mente ésta no tenga entidad propia si no es a través de la 
caligrafía, y quizá fue por esto que la escritura islámica, en 
su lógica búsqueda del equilibrio, derivó en el arabesco. 
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La escritura árabe tiene sencillas formas básicas, pero 
es irregular en las proporciones, porque pequeñas formas 
redondas se encuentran junto a largos y finos trazos verti-
cales, y los arcos redondos resaltan hacia abajo. En una lí-
nea de escritura existe siempre un desequilibrio entre una 
parte superior demasiado vacía y una forma inferior llena 
de muchas formas pequeñas. Al mismo tiempo, la escritu-
ra árabe posee únicamente dieciocho signos para transcri-
bir veintiocho fonemas, lo que obligó a introducir un siste-
ma de puntuación para distinguir los homógrafos. 
Una y otra vez los calígrafos se esforzaban por crear un 
equilibrio; por ejemplo, ampliaron los extremos superio-
res de las letras en forma de hojas, O llevaron los extremos 
inferiores en elegantes arcos hada arriba y los haáan f10-
rete r en formas vegetales, o dejaban que las propias letras 
se retorcieran, doblaran y entrelazaran. De esta manera 
surgió la escritura cúfica «f1oredente» o 4I adornadaJl, en la 
que lo escrito apenas resaltaba ante un fondo de motivos 
Dorales y de hojas. 
Esta barroquizadón del signo caligráfico árabe fue a su 
vez lo que, junto con los distintos usos de la escritura y las 
diferendas de marcado regionalismo, propidaron la crea -
ción de los .. seis estilos» que, desde prindpios del siglo x 
cuando fueron codificados por el visir Ibn Muqla (muerto 
en Bagdad en el año 939), sirven de pauta para todos los 
caligrafos islámicos: nasj, muhaqqaq, rayhan, tawqi, riqa y 
¡uluz. 
La escritura china también posee una tipología propia, 
muchas de cuyas variantes aún se utilizan hoy en día. Se 
conoce la existenda de una escrituradesellogrande, Que se uti-
lizaba sobre redpientes de bronce durante las dinastías Shang 
y Zhou - 11 00-256 a. c.- La escritura de sello pequeña, re-
sultado de la unificación del país por parte de Qin, el primer 
emperador, hacia el 221 a. c., se sigue utilizando práctica-
mente sin cambios para los sellos personales, Que cumplen 
la función de la firma occidental. Durante la dinastía Han 
-206 a. C. hasta 220 d. C.- surgen otros cuatro estilos de 
escritura Que aún se usan con pocas variadones: 
l. Curial, candlleresca -lishu-: era la escritura ofidal 
de la burocrada para hacer apuntes sobre cañas de 
bambú o columnas de piedras sepulcrales . Como al 
principo se escribía con tinta china, las terminacio-
nes finas y gruesas de las pinceladas resaltan mucho. 
Hoy en día se utiliza para fines ceremoniales. 
2. Modelo, normal - kaishu-: es la escritura cuadra-
da que se usa habitualmente con signos de escritura 
gráficamente simplificados. 
3. Cursiva, corriente -xingshu-: las pinceladas de los 
distintos signos de escritura se superponen frecuen-
temente, lo que repercute en la legibilidad. No exis-
ten barreras a la expresión individual y, tal como 
Evolución del carácter 
chino .~ja(o •. 
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ideogramas fun cionan 




sucede en los manuscritos occidentales, es muy difí-
cil de descifra r. 
4. Escritura de hierba --caoshu-: es un tipo de taQui-
grafía con signos de escritura simplificados en la Que 
el signo de escritura compuesto por muchas líneas 
se puede sustituir por un simple garabato. Al princi-
pio era utilizado por los funcionarios de baja catego-
ría y con menos estudios, como los carceleros, pero 
más adelante se convirtió en una letra cursiva Que 
tuvo gran aceptación entre los poetas y que se ase-
meja en apariencia a la cursiva. 
Poesia y expresividad en los sistemas caligráficos 
La significación de los ideogramas chinos es invariable en-
tre las diferentes culturas asiáticas que los utilizan, donde 
los caracteres no se pueden relaciona r con corresponden-
cias fonéticas. Un chino y un japonés jamás se entenderán 
entre sí hablando cada uno de eUos su propio idioma. pero 
sin embargo por escrito no les resullará nada complicado. 
La escritura no se acompañó nunca en China de un análisis 
fon ético del lenguaje, por lo Que nunca fue sentida como 
una transcripción más O menos fiel de la palabra. 
Ya he mencionado Que la escritl,lra china es paradóji-
camente polisémica por definición, ya Que consta de sig-
nos demasiado uniformes como para sen.1r de marcas, pues-
to Que ninguno de ellos ca racteriza una realidad única, sino 
Que por el contrario intervienen en la composición de un 
número indefinido de palabras escritas. Los caracteres de 
la escritura china, inmutables a lo largo del tiempo y las 
épocas, han ido acumulando sin cesar un número crecien-
te de significaciones. Así pues, la principal dificu ltad del 
chino literario no es tanto la riqueza y complejidad de su 
escritura como esa multiplicidad de sentidos y de usos que 
proceden de épocas diversas y de diferentes empleos de la 
escritura. 
Por otra parte, no existe la puntuación propiamente 
dicha, y la legibilidad es confiada a una composición lineal 
del texto Que puede cambiar de sentido, a una disposición 
m damero de los caracteres sobre la superficie escritura! 
S('pa rados por espacios. Por estas razones se pueden gene-
ra r varias le'luras de un mismo texto y los poetas juegan 
con esta libertad. 
Ha Quedado patente Que la caligrafía islámica yorien-
tal son consideradas dentro de sus contextos cultura les co-
mo campos anísticos por méritos propios, lo Que si rvió de 
inspiración a muchos pintores occidentales durante todo 
e-I siglo xx. Pero esta iconiddad de la caligrafía fue entendi-
da en Ocddente sólo desde lo superficial, de la pura plasti-
d dad del trazo. 
René btiemble rechaza calificar de «caligráficas .. las 
pinturas contemporáneas11 en las que los trazos «recuer-
dan •• a los de las caligrafías orientales, puesto Que Ilsi nues-
tros pintores abstractos o no figu rativos se inspiran en la ca-
ligrafía china, ello se debe a un contrasentido generalizado 
sobre los fines de un arte que, surgido de la representación, 
e-xige Que se tienda a ella bajo otra forma y que, hasta en los 
detalles de su técnica, se adhiere a lo figurativo, a lo concre-
10 -que, sin duda, estiliza y transfigura ••. 12 Y cita al calígra-
fo Wou Tchong-hong cuando dice: 11 Sólo al predo de una 
traición a la caligrafía, la pintura abstracta, individualista, 
anárquica, rebelde a todas las convendones y tradiciones, 
puede considerarse su heredera ... ]) 
Sin embargo, en las culturas ca ligráficas el arte está on-
lolágicamente unido a la escritura por el hecho antes men-
d onado de Que el gesto no se separa de la palabra, de Que el 
significado se halla siempre unido al icono. Sólo gracias a la 
permanencia del texto tras la plástica se evidenda el caligra-
fismo, se da semido a ésta última. «Sólo en China podría de-
cirse con razón aquello de: ut pictura poesis .• ,14 
Al mismo tiempo queda claro que la belleza y la expre-
sividad tenían gene ralmente prioridad sobre la legibilidad, 
hasta tal punto Que de un ca ligrafo conocido se deóa que 
de todo lo que había escrito alguna vez lo único Que se po-
dia leer eran sus facturas. 
Otro tanto sucede con la escritura árabe, en cuya evo-
ludón, a partir de la sólida organización del Estado omeya, 
11. véanse los 
autores citados en 













16. Cilado en 
Peignot. Typoisit. 
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se evidenda el objetivo de enriquecer y embellece r el signo 
gráfico como si tuviese que portar, por su noble aparienda, 
un testimonio independiente de su simple significación. El 
cú(ico omeya es por tamo la manifesración de la nobleza 
de la letra, independiente de su función sígnica - letras so-
brias, de propordones bien estudiadas-. Queabre la puerta 
al desarrollo estilístico de la ca ligrafía epigráfica islámica. 
Poesía visual 
Cuando ti hombre quiso imitar el andar, creó la 
rueda que no se parece a una pierna. Así hizo 
surrealismo sin saberlo. 
GUIUAUME APoWNAIRE 
Bases de la poesia visual 
Quizá la manifestación plástica occidental Que más se acer-
ca a l caligrafismo sea la poesía visual. dado Que en ella tex-
to e imagen forman una unidad indivisible, y en la mayo-
ría de los casos se conforman el uno a la otra. Además. la 
poesía visual revela la función orgánica de la poesía, pero 
siempre dentro del proceso lingüístico. 
El proceso de visualización de expresiones de signifi-
cación lingüística supone una simplificación y concre-
dón. que son las bases de la poesía y por extensión de la 
propia poesía visual. Para ApoUinaire el sentido siempre 
es secundario fr~nte a la seducción del canto y a la riqueza 
de lo imaginario;15 es dedr, el sentido mismo de la poesía . 
y para PauJ Éluard, ¡( poeta es el que da a verH . 1& En ambos 
casos se da a entender la visualidad poética como la forma 
más natural a la poesía y la derivación lógica de la expresi -
vidad del lenguaje. y todo gracias a la mate rialidad de la 
letra. 
Esta reladón entre la imagen y el texto en la poesía vi -
sual resulta paradójica desde el punto de vista lingüístico 
(impensable para el estructuralismo). puesto Que la ima-
gen del poema visuaL en la medida en que limita la que el 
texto sugiere, la traidona. Pero de hecho es así como se ge-
nera el sentido en el poema visual. a través de la dualidad 
icónico-expresiva de sus elementos unitarios y de la doble 
lectura plástico-significa tiva del conjunto. 
Jéróme Peignot lo define de la siguiente manera: «El 
poema visual dice demasiado y no bastante. Demasiado 
porque su dibujo traduce una realidad que estamos obliga-
dos a aceptar. [ ... ] Se podría dedr que expresarse a través 
de la imagen es impedir a las cosas ser otras que lo que 
sonu. 17 Dicha dualidad viene dada por la doble sign¡(¡ca-
dón de la letra. 
Se suponía que ésta, si no podía expresar por sí misma 
un sentido verba l. estaba cargada sin embargo, en tanto 
que figura visual. de una significación analógica. Es decir, 
la misma fundón significativa de un solo elemento es en-
tendida por la doble vía de la ¡conicidad y la verbalidad. y 
aunque en ambos sea necesario una codificación que les 
dé sentido, en el caso del componente visual puede alean· 
za rJo directamente como símbolo, y no ya como signo de 
un sistema . 
De esta manera, en la poesía visual el uno se ve refor-
zado por el otro y ambos se retroa.limentan constantemen-
te de forma simbiótica. Así. la poesía visual juega con la 
ca ra oculta del lenguaje, aquello Que ni siquiera la poesía 
convencional es capaz de produdr, y que necesita del fac· 
lor visual para manifestarse. De hecho en muchos casos 
recurre a la dialéctica de lo ilegible, como culminación del 
efecto poético. Es al mismo tiempo el recurso lúdico propio 
del ane para alcanzar la máxima expreSividad, la utiliza-
dón del juego como método de experimentación y crea-
dón. 
y s.i hay una época que llevó el juego y la despreocupa~ 
ción semiótica hasta sus máximas consecuendas formales, 
fue la de las vanguardias artísticas, Que [undarnentalmen~ 
te buscaban un medio de comunicación y expresión sin 
fronteras. De hecho las investigadones literarias de los 
años veinte se ca racterizan por el deseo imperativo de dar 
el estas creaciones una dimensión internacional. Hay para 
ello varias razones: el rechazo por parte de los artistas de 
las vanguardias van 
a encontrar en la le tra 
formal la puerta al 
anelado '-"guaje 
universal. 
17. Peignol, op. cit. 
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Interpretación del poema 
de Simmias de Rodas 
_El hacha_ en una 
im¡:nesión del siglo XVII. 
• 
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las culturas nacionales a las que la guerra hizo perder su 
credibilidad y prest igio, la referencia a la escritura ideográ* 
fica -en un principio plurilingüe- que se podía reivindi* 
car oportunamente, y la fascinación ejercida por la letra 
sobre un credente número de escritores por los equívocos 
múltiples, gráficos y sonoros. 
Primeras aproximaciones 
Pero antes de hablar de la experimentación en lomo a la 
letra que supuso la vanguardia --de lo que me ocuparé en 
un capítulo posterior-, voy a tratar de las primeras mani* 
festaciones de la utilización poética y literaria de su com* 
ponente visual. 
Simmias de Rodas, poeta del siglo IV a. c., está conside* 
rado como el autor de los primeros «ver* 
sos figurados", a través de piezas, como 
«Las alas ll , 4¡EI Huevo» o (¡El Hacha», 
que combinan la longitud variable de los 
versos y la tensión Iienal del alfabeto 
para permitir al lector recomponer a lo 
largo de la lectura la forma del objeto 
descrito. Pero Sirnmias no se contentó 
con dar a sus poemas un aspecto gráfico 
sino que al mismo tiempo tra tó de armo* 
nizar el ritmo de sus versos con las figu* 
ras que se había propuesto ilustrar, como 
si el trazo de unas alas o de un huevo, de 
un hacha o de una flor, implicasen mQ* 
dos de versificación singulares para cada 
uno de ellos. 
Más próximas al tratamiento críptico 
fueron las exploraciones con los alfabe* 
tos semíticos, dada su estructu ra a la vez 
consonántica y semántica, como los Car* 
mina figurara de Raban Maur, a princi* 
pios del siglo XVI. En estas composiciones 
no se trataba de hacer surgir figuras de 
entre las composidones tipográficas, sino 
que su fin era más bien el de exaltar el 
valor esotérico del mensaje a través de 
eUas. Tampoco son composidones tipo-
gráficas en el sentido estricto, pues la se-
paración entre cada una de las letras es 
siempre uniforme, sin siquiera espados 
m blanco, con lo que el lector ha de re-
C'Orrer visualmente la textura tipográfica 
letra por letra hasta poder reconocer una 
frase, pero de manera que pueda descu-
brir las figuras que se le quieren revelar 
desde un texto a su vez madzo y conti-
nuo, donde éstas se encuentran íntima-
mente encajadas. 
En ellas la letra se encuentra por pri-
mera vez aislada por el juego inteligente 
de su disposidón en el interior de una re -
ócula, prefigurando así, aunque de ma-
Dera involuntaria, la ruptura de la palabra. La desvirtua-
ción del código lingüístico por la capacidad icónica de la 
letra nace así de su espacialidad, gracias a la facultad de su 
rep roducción mecánica. Desde el caligrafismo expresivo, 
la letra evoluciona hada el tipografismo puro, hacia la ti-
pografía gráfica por medio de su significación esotérica. Lo 
que daba sentido a la composición caligráfica sería lo que, 
curiosamente, propiciaría el nacimiento de las tipografís-
licas. 
Posteriormente se multiplicarán los juegos tipográfi -
cos por toda Europa, entre los siglos XVII y XIX, realizados a 
menudo con fines paródicos O como simples entreteni-
mientos visuales, un poco a la manera de los moji-e japo-
neses. 
Mallarmé 
Pero la primera obra consciente de esta combinación de 
\'erbalidad y visualidad es el libro-poema Un coup de,dés ja-
Raban Maur, uno de los 
Carmina figurata (lS03). 
87 
18, Prefado de 
Mallanné, 5téphanc, 
Un coup de dis jamais 
n 'abolira le haJard, 
19. Ibídem. 
20. Del árabe, 
az-zahr. 
2 1. Citado en 
Massin, La lettre 
ell'image. 
22. Mallarmé, en el 
prefado, op. at. 
23. Nota del editor, 
en Mallarmé, op. cit. 
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mais n'abolira le hasard (París, 1914), del poeta francés de 
origen simbolista Stéphane Mallarmé, cuya edidón pre~ 
original apareció en la revista internacional Cosmopolis un 
año antes de su muerte, en mayo de 1897. 
Con esta obra, Mallarmé no se propone romper total-
mente con la tradidón poética, ni ofender a nadie con su 
presentadón: sólo pretende abrir los ojos hacia el campo 
inexplorado, pero natural, de la literatura: el espacio de la 
página impresa. Se plantea en este sentido participar de las 
corrientes poéticas de su época que investigan sobre el ver-
so libre y el poema en prosa, pero es consciente al mismo 
tiempo de que está abriendo «un nuevo campo artístico» 18 
y reconoce estar influenciado por la música como uno de 
los medios partícipes de la literatura. No niega en absoluto 
la preeminenda del verso como «el imperio de la pasión y 
los sueños)), 19 pero afirma Que este nuevo género literario 
está cercano a la sinfonía, al canto personal. 
Esta desmembración del verso, del conjunto lingüísti-
co por excelencia Que es la frase, puede llegar a parecer el 
principio de la muerte del propio sistema; pero este cadá-
ver producto de la aniQuiladón del lenguaje no es otro Que 
la literatura misma. De hecho, si se toma la pa labra azaro 
del título de forma etimológica, «una tirada de dados n'un-
ca abolirá al dado)). 
Según Rérny de Gourmont, la tipografía «tiene en la 
historia del verso libre un papel demasiado a menudo pre~ 
ponderante» 21 e incluso a veces resulta un estorbo para el 
discurso; pero para Mallarmé era más importante llamar la 
atendón del lector sobre la carga poética del mismo Que 
sobre la narrativa. y gracias a este (IÍnconveniente}) tipo-
gráfico estructura la página, creando así «un nuevo espa-
do de lectura))22 a partir de la ruptura radical con la lineali-
dad estructural de la frase, dando la iniciativa a las palabras 
y delegándola a su vez al lector. único juez del valor de los 
blancos abandonados en la página como fragmentos mu-
dos del pensamiento. 
Además «no existe página par o impar, sino Que la lec-
tura se hace sobre las dos páginas a la vez, teniendo en 
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Se introduce un nuevo concepto de lectura y de percepción 
visual. como es el de la doble página, a lgo que no será teni· 
do en cuenta hasta muchos años más tarde de la publicación 
de Un coup de dés, y que se convertiría en una de las máxi· 
mas del diseño editorial contemporáneo, 
Mallarmé realizó así, en el espacio del libro, su propia 
síntesis de las artes, una síntesis que es, de alguna manera, 
una ficción que se anuncia como tal y que parece demos· 
trarse a sí misma para manifestar la nada que es la verdad, 
en referencia a la obra de arte total wagneriana. 
y aunque parezca lo contrario, en la obra de Mallarmé 
no existe una destrucción propiamente rucha, sino que se 
acerca -se adelanta, sería mejor decir- a la deconstruc· 
ción. En una conversación con Paul Valéry, mientras le 
enseñaba las pruebas del Coup dedés, Mallarmé le pregun· 
tó: «¿NO cree usted que es un acto de demencia?», a lo que 
Valéry le respondió: «Pienso que ha intentado elevar por 
fin una página al poder del delo estrellado».24 
El desorden, la subversión que creó, sólo son aparen· 
tes. De hecho las palabras se encuentran lejos de ser libera· 
das, Por el contrario, están más estrechamente subordinadas 
al sentido: se reconoce la lengua francesa, funciona, si bien a 
trozos. No son sino enormes sintagmas que han de ser re· 
Stéphane Mallarmé, 
doble pllgina de Un coup 
de désjamais n'abo/ira le 
hasard(1914). 





doble página de Un coup 



















- .• ------~"'-_~ ___ ___J 
construidos por elleclOr con la herramienta de la espaciali· 
dad. En realidad está intentando crear un nuevo tipo de 
fra se, de connotaciones musicales. 
De hecho, hasta el momento de la concepción de Un 
coupde dés, Mallarmé profesó una fidelidad absoluta hacia el 
ve rso fijo, yendo de golpe más allá de la simple liberación 
simbolista del verso. Obteniendo todas la consecuencias del 
deseo mil veces proclamado de devolver a la música su fun-
ción, inventó una nueva fónnula, una verdadera partitura 
poética como subrayaba el prefacio de la edición en Cosmo-
polis: ((De este empleo desnudo del pensamiento con retran-
queos. alargamientos, fugas, o el propio dibujo, resulta, para 
quien quiera leerlo en voz alta, una partitura ». 
Pero esta partitura visual resulta también una especie 
de síntesis del espacio pictórico y del tiempo musical. En 
una carta a Camille Mauclair, Mallarmé comentaba su poe-
ma en estos términos: <cCreo que toda frase o pensamien-
to, si tiene un ritmo, debe modelarse sobre el objeto al Que 
apunta y reproducir, al desnudo, inmediatamente, como 
surgido del espíritu. un poco de la actitud de este objeto en 
cuanto a todo. De esta manera se demuestra la literatura: 
no hay otra razón para escribir en el papel» .25 
Caligramas: Apollinaire 
OtrO de los hitos de la poesía visual contemporánea, y que 
pueden ser entendidos como tipografismos de forma natu-
raL son los caligramas del poeta francés Guillaume Apolli-
naire. Aparememente tienen poco que ver con la obra de 
MaHarmé, pero a poco que los analicemos su similitud es 
demasiado evidente. 
Quizá la base estética de los ca ligramas resida en la atrac-
d ón que siente Apollinaire por los ideogramas chinos, por 
los que se interesa desde los 18 años y de los que toma notas 
en la biblioteca. Es posible que su interés por la visua lidad de 
la palabra provenga de este interés redente por lo que esta-
mos describiendo como tipografismos, ya que a los primeros 
caligramas los llama «poemas ideográficos» en 1914, «ideo-
gramas líricos» en 1916 y por fin «caligramas» en 19 17. Los 
primeros ideogramas líricos que compone, y cuya publica-
d ón se verá detenida por la guerra, serán recogidos en una 
compilación que el poeta titulará Et moi aussi je suis peintre 
("Yo también soy pin tor»), en donde se manifiesta la in ten-
d onalidad plástica del poeta. 
Ha habido muchas definiciones de los ca ligramas. Así. 
Massin los describe como (( la escritura, el dibujo del pensa-
miento; es el camino más corto tomado por la expresión 
para desmaterializarlo e imponer a la mirada la visión glo-
bal de lo escrito» ,26 o, en palabras del concretista francés 
Jean-Fran<;ois Bory, «escritura de la escritura misma» .27 
Pero Guillaume Apollinaire no hizo otra cosa que propor-
donar al texto formas visuales dentro de una tradición del 
poema figurativo, pero a través de la revisión estética que 
le marcaba su época. 
Con sus caligramas renueva la tradición de los versos 
figurados pero igualándose de forma coetánea con las crea-
dones de sus amigos fu turistas y sus reivindicadones a favor 
de las !C palabras en libertad », según la definición de Mari -
netti. Apollinaire es seducido por el potencial radi ca l pro-
puesto por éste e integ ra en su poesía cie rtos efectos futu-
ristas. !C He hecho todo lo posible por simplificar la sin taxis 
poética y he conseguido un cierto sentido .»28 
26. Massin, op. cit. 
27. Citado en Gaur, 
Albenine, Historia 
dI' la acritura. 
28. Citado por 
Vincent Vives en 
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Sin embargo Apollinaire se aleja del Fu-
turismo por el mismo motivo que MaUarmé 
estructura su libro de manera pseudolineal: 
quiere conservar la sintaxis que asegure el 
sentido del discurso, pues su poesía lírica se 
fundamenta en la expresión de una expe-
rienda subjetiva. mientras que Marineni re-
chaza la emoción del sentimiento. 
Mientras que el fUlurismo pretende un 
«simultaneísmo de ambiente» a partir de pa-
labras puestas al azar, sin construcdón sin-
táctica, el caHgrama de Apollinaire propone 
uná repetició n del lirismo poético a través de 
un suplemento de seducción gráfica: elliris-
mo es a la vez sonoro, semántico y visual. 
Al igual que en Un coup de dés, la sintaxis 
permanece pero la frase desaparece, y con 
ella la puntuación. El sentido nace entonces 
de la sucesión de enundados que encuen-
tran una unidad gracias a los blancos tipo -
gráficos y a su posidón en la página. Apolli-
Guillaurne Apollinairt, 
caligrama (1916). 
naire piensa el lenguaje en función de rnicroestructuras 
sintácticas más que bajO la forma de un discurso linea l; 
aunque es necesaria cierta linealidad. siquiera no sea más 
que para conformar un discurso inteligible. Esto le permite 
jugar con los fragmentos de la frase como si fueran herra-
mientas gráficas para hacer líneas. curvas ... Dichos frag-
mentos o rganizan a su vez un sentido en la página, pero 
que elledordebe elegir él mismo, construirlo organizando 
el recorrido de su ojo para reconocer la figura que dibuja el 
texto. 
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En ApoUinaire, el tipografismo se basa, como en el caso 
de Mallarmé. en la reestructuración de la sintaxis m edian-
te la creación de microeslTucturas que funcionan a su vez 
como grafismos independientes. Recurre de la misma for-
ma al espacio visual y a la función musical de los blancos. 
pero no con el mismo sentido de obra completa. de parti -
tura, sino más bien como una especie de melodía de fond o. 
Para Apollinairc será más importante la visualización del 
discu rso poético y su capacidad de evocación figurativa, de 
imaginación ---entendida como la facultad de creación 
de imágenes-, que la ruptura con la estructura lineal 
marcada por el a lfabeto. 
Las imágenes caligramáticas son redundantes, puesto 
que no hacen otra cosa que figurar el poema que contienen. 
Sin embargo tienen la facul.tad de aprovechar muchos recur-
sos tipográficos que fueron ignorados por Mallanné, aparte 
de explorar más en profundidad esa espacialidad con fines 
marcadamente plásticos, o como diría el propio Apollinaire, 
artísticos: .e Los artificios tipográficos llevados más allá con 
gran audacia tienen la ventaja de hacer nacer un lirismo vi-
sual que era casi desconocido antes de nuestra época. Estos 
anificios pueden ir muy lejos aún y consumar la síntesis de 
las artes, de la música, de la pintura y de la literatura ».19 
loan Brossa 
Los primeros poemas ideogramáticos de Joan Brossa per-
fenecen a un primer período de experimentación, entre 
1941 y 1949. Estos primeros poemas, influidos por el su-
rrealismo, que se aproximan formalmente al caligrama, se 
sitúan entre los de Apollinaire y los poemas acrósticos de 
Josep M. Junoy y Joan Salvat-Papasseit. Eran concebidos 
como narraciones en las que el discurso se manifiesta a la 
manera clásica de nudo, desarrollo y conclusión. 
No existe en Brossa una intencionalidad puramente ti-
pografística, en el sentido Que hemos indicado hasta aho-
ra, pues la utilización de elementos tipográficos diferentes 
no obecede a un patrón comunicativo espeáfico. Además, 
suele usar letras de palo seco, seguramente por su valores-
trictamente funcional, siendo las Que mejor se adaptan al 
juego visual sin interferir su forma en la lectura Que desea 
aportar. Es rara la utilizadón de tipos con se rifa o de fanta-
sía, si bien hace uso de letras caligráficas de estilo inglés 
pa ra hacer una referencia irónica a la burguesía o como 
metáfora sensua l () incluso de las cata logaciones científicas 
decimonónicas. 
las diferendas entre 
Apollinaire y Mallanné 
son milis que formales. 
29. 
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loan Brossa, poema 
Cap de bou (1982). 
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Brossa es un poeta Que piensa como tal, por lo Que no 
considera Que el componente plástico de la obra poética 
constitu ya un va lor significativo por sí mismo; pero sin 
embargo no hace distinciones entre la palabra y la imagen, 
a las Que trata en el mismo plano semántico. En este senti-
do plantea sus poemas más como espectáculos en los Que 
intervienen las letras del abecedario como si fueran acto-
res o bailarines dentro de una escenografía. No hablan por 
sí mismas, sino Que dependen de una dramaturgia prefija-
da por el poeta. 
Hay Quien defiende la poesía visual como un soporte 
de creación y lenguaje popular carente de código. De he-
cho en la poesía brossiana ésta está concebida desde la di-
mensión moral del lenguaje visual y su posible influencia 
en la sociedad. Parte de los medios de comunicadón de 
masas para, en manos del artista, proporcionarle esa di-
mensión ética de la Que carecen. 
En la poesía visual brossiana, palabra e imagen actúan 
de manera simbiótica e incluso a veces atropellándose la 
una a la otra. En este intercambio se revela la materialidad 
de la palabra y lo que de legible tiene la imagen, pero siem-
pre desde la humanidad de ambas. Esta transgresión de la 
imagen poética - y de la poética de la imagen- es tomada 
en la obra de Joan Brossa como manifestación ontológica-
mente humana. No hay nada en ellas que no esté hablan-
do de la vida. 
Con la poesía visual, Brossa acorta la distancia entre las 
palabras y las cosas. Existe en su poesía una relación múlti-
ple de carácter descontextual de todos los elementos que 
intervienen en la composición visual: la forma en la que és-
tos interactúan entre sí se debe en gran medida al proceso 
de descontextualización al que se someten al conjugarse 
los unos con los otros. Así. Brossa hace de la poesía visual 
un juego semántico. Desnudando a las palabras está des-
Joan Brossa, poema 
visual (1975). 
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Joan Brossa, Signes 
(1989). 
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pojando al lenguaje de su sentido transcriptor, hasta llegar 
a la materialidad del alfabeto, redescubriendo el valor ono-
matopéyico de cada letra y explotando su potencial poéti-
co, otorgando a los signos de puntuadón el mismo valor 
sonoro y estructural que a cualquier otro carácter del abe-
cedario. Para Brossa la poesía empezaba allí donde acababa 
la retórica. 
Sin embargo recurría --quizá de forma inconsciente-
a la metáfora y la ironía visuales como formas de actuar so-
bre la realidad. Partiendo de ese humor que le caracteriza-
ba, destilaba ternura a través del absurdo y la sorpresa del 
espectáculo de ilusionismo para mirar de frente a la vida 
misma. 
Parece no creer en absoluto en la objetividad del len-
guaje, deformando y jugando gráficamente con las letras 
hasta llegar a crear ese espacio brossiano, esa especie de 
paisajes que surgían de una hilera de caracteres. Para él la 
página tipográfica no es más que un campo de juego que 
proporciona otra dimensión al alfabeto que la de transmi-
sión. En muchos casos equipara de forma abierta sus obras 
con los crucigramas, las sopas de 
letras o los tableros de ajedrez en 
un intento de manifestar su fasci-
nación por los juegos de los diarios 
y los almanaques, y su similitud 
con la vida cotidiana. 
Constantemente se ha hecho 
referenda a la famosa frase del trans-
formista italiano Leopoldo Fregoli, 
«el arte es vida y la vida transfor-
maciónll, que Brossa tomó como 
propia. De hecho ha comparado 
muy a menudo poesía y magia 
como formas de eclipsar los lími-
tes entre fantasía -imaginadón, 
ilusión- y realidad. Brossa era un 
transfonnista de las palabras, un ilu-
sionista del alfabeto, un mago del 
lenguaje. 
Brossa sólo planteó un reto casi obsesivo a lo largo de 
lUda su producción: el de «aprender a mirar». y en esta mi-
sión consigue usar con maestría el humor y la ironía que 
surgen de la conjugación azarosa, la materialidad del len-
Plaje a pa rtir de la reflexión plástica funcional, la verdad 
e se ocul ta tras lo subconsciente y. sobre todo. la reali-
dad que supone la poesía. llegando a equipararla con la 
"ricia. De hecho. la única ca lificación que Brossa aceptó sin 
~ros fue la de poela. 
Poesía concreta, Espacialismo y Letrísmo 
A panir de los años cincuenta movimientos como el Letris-
mo, la poesía concreta o el Espadali smo, dieron una forma 
radical a la desvinculación cultural de la que se suponía 
«;ue la letra constituía un soporte privilegiado. Las creado-
nes del suizo Eugen Gornringer, de los brasileños del grupo 
:Soigandres, del escocés lan Hamilton Finlay, del checo J iri 
Kolar. del italiano Cario Belloli o del fra ncés Pierre Gar-
ruer, exploraron el espacio impreso con la finalidad de ha-
ttr surgi r figuras nuevas o efectos insólitos a partir de la in-
rerpretadón poética de la iconicidad de la letra. Algunos 
m istas japoneses como Kitasono Katue o Siichi Niikuni se 
unie ron a éstos descubriendo en su propio sistema de es-
o üura juegos ideográficos inéditos. 
He de señalar aquí que la historia de las explotaciones 
merarias del a lfabeto ha conocido dos orientadones con-
oadicto rias. segú n descaran los escrito res subsanar las ca-
rendas de este sistema, rcinventando a su manera la parte 
de inteligibilidad visual necesaria para su lectura. o no han 
querido, por el contrario, explotar el enigma propio del 
signo, que había suscitado como una especie de depósito 
fragmentario de la música de una lengua que penniúa enun-
aar sin que fuese necesario comprenderla . En tal sentido 
podemos hablar de poemas - tipografismos- sintácticos. 
asin tácticos y fonéticos. 
En un divertido texto sobre poesía visual. Philadelpho 
.Menezes hace una selección (( futbolística» de poetas vi-
Para Brossa la poesia 
es vida. he<ha reat 
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suales, describiendo las características de cada uno: t<.Los 
textos que se sueltan dentro del espacio de la página, usan 
diversos tipos de letras o la di sposición geométrica de las 
palabras. Los seleccionados son: Filippo Tommaso Mari-
netti (estética de la destrucción, explosión sensorial) , Eu-
gen Gomringer (racionalidad constructiva, rigor ortodoxo 
concretista), Augusto de Campos (precisión concretista con 
adornos visuales) y Hugo Ball (deconstructivismo, experi-
mentación sonorovisual). 
11 Los volantes son aquellos que avanzan hacia el cam-
po del poema de imágenes, pero todavía parten de la pala-
bra, del texto, recibiendo el ba lón de la defensa. La poesía 
japonesa, por la naturaleza de su escritura, permite clara-
mente este pasaje del texto hacia la imagen en la poesía vi-
sual. Seiichi Niikuni. de la vieja guardia, y Ryojiro Yama-
na ka, más suelto. Los dos constructores de juego, que ya 
avanzan en el campo de la poesía con imágenes plást icas 
(fotos, dibujos, grabados) son : Richard C. y Lamberto Pig-
notti, ambos trabajando emblemas de la cultura pop, el 
humor, el montaje crítico, cinematográfico. 
»De improvisación juvenil y de aficionados: Ruben 
Tani (tarado semiótico) y Ph iladelpho Menezes (pugilis-
ta )>> .30 
Poesía concreta y Espada/ismo 
La poesía concreta nace de la utilización lúdica del abece-
dario. Aparte de AugusLo y Haroldo de Campos y de Décio 
Pignatari -creadores de la rev ista Noigandres de Sao Pau-
10--, el suizo Eugen Gomringer fue el máximo exponeme 
de esta corriente. El que fuera secretario de Max Bill inau-
guró el Con eretismo en 1953 con la publicación del poema 
uAvenidas mujeres)) . 
La base teórica de este movimiento residía en el iiSWtt-
garter Kreisll, fundado por el filósofo Max Bense, para el 
que la palabra era un fenómeno estético, y que definía la 
palabra «concrela » como lo opuesto a lo t<.abstraclolI. Al 
mismo tiempo estaban imbuidos en el idea l moderno de 
que la época de posguerra de- W 
bía configurarse cultural, polí-
tica y socialmente de forma uni - d 
ve rsal y global. En este sentido 
defendían el juego como he- n n 
rramienta lingüística en tanto 
que perteneciente a cualquier i d 
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nueva estética que facilitase la W 
comprensión y la comunicación ... ------------..;,;..-.~--... W t 
a través del lenguaje. 
También estaban influidos por el lenguaje de los me-
dios de masas, y llegaban a entender la pocsía visual como 
reflejO de dicha realidad mediálica, a la vez que reconocían 
la muhipolaridad de los códigos visuales contemporáneos, 
Que se contaminaban fructíferamente entre ellos. Partían 
por tanto de la visualidad de la palabra. de la imagen escri-
ta. para aprovechar esa visualidad natural de la poesía-y 
de cualquier va riación expresiva de la escritura- y las cua -
lidades gráficas de los ca racteres con Jos que se compone. 
Dom $ylvester Houédard, en un artículo escrito para la 
revista Typographica en diciembre de 1963, define así la 
poesía concreta: «La nueva poesía es CONCRETA porque es 
una poesía de sustantivos, palabras para cosas concretas: 
Lambién porque hace poemas de los propios objclOS. no 
"'entanas dentro de las almas; cs ESPACIAL porque crea su 
propio espacio. [ ... 110s poemas concrelOS sólo SON: no ti e-
nen refe rencia externa>!.3l 
El poema concreto era un objeto independiente. un 
princi pio y un fin en sí mismo, a la vez que «crea un area 
lingüística específica -verbicovisual- con las ventajas de 
la comunicación no verbab). 3l Para la poesía concreta la ti-
pografía no era ya un mero contenedor, sino que gracias a 
la intervención dcl lenguaje por medio de la poesía, el poe-
La se convertía en el artista del lenguaje visual, generador 
de un arte común a la palabra. 
A la poesía concreta se la ha denominado en algunos 
ámbitos Espacia lismo, por la panicipación en sus produc-
ciones de las nociones del tiempo. la estructura y la energía 
Eugen Gomringer. 
poem¡(1969). 
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33. Citado en 
Massin, La Itttrt 
tI f imagt. 
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con la del espacio. Pi erre Garnier, representante francés 
del Espacialismo, lo define como «la animación poética de 
los elementos lingüísticos sin excepción. El Espacialismo 
se conforma como un arte general del lenguaje, desde la 
respiración a los signos aún no clasificados». n 
Letrismo 
Entre 1945-1946, lsidore lsou creó el movimiento letrista, 
que se declaraba capaz, a semejanza del Clasicismo o del 
Romanticismo, de renova r las formas de todas las ramas 
artísticas. con la esperanza de transformar los otros territo-
rios de la cultura, filosóficos o científicos. El promotor de 
esta escuela propuso otros elementos plásticos para la pin-
tura, las letras o los signos, en lugar de los, según él, agota-
dos elementos figurativos o abstractos. El nuevo movi-
miento, en su fase de escritura latina, no se contentaba con 
añadir algún texto o poema a un cuadro de objetos rea li s-
ta s, insólitos O de trazos, sino reducir toda expresión visual 
a la letra. Más tarde. superada la primera fase, la segunda 
aportación fundamental del grupo - la metagraría o hi-
pergrafía- no añadía cualqu ier notación y sobrepasaba el 
dibujo, es decir, no se reduáa a una Ilb i-escritura» (según 
la denominación del propio Isou): introducía todos los al-
fabetos fonéticos, léxicos o ideográficos en la pintura, trans-
formada en "poli-escrituras», cuyos componentes origi-
nales se convenían en la base de un arte plást ico inédito. 
El Letrismo usaba la letra y el signo gráfico como un 
nuevo material, sin más referencia que la puramente vi-
sual. En realidad se trata de justificar un híbrido forma l del 
rea lismo referencial con la abs tracción gestua l, como una 
estética «inédita». Dc hecho, en un tercer estadio cualquier 
elemento nuevo Que se incluyese en el cuadro, escultura o 
dibujo era considerado como ¡etnsta, según dichos pará-
metros. Esto, en realidad, no haCÍ? otra cosa que resucita r 
los ready-mades dadaÍstas. 
Los letristas daban gran importancia al soporte mate-
rial ya las materias asociadas a éste -papel y lápiz, lienzo y 
pintura ... -, como conformadores de esa nueva estética. 
Para ellos el trazo, la forma, la partícula y sus ritmos eran 
las primeras expresiones de su dominio estético, aunque 
reclamaban la total separación de la expresión de los me-
dios de realización. 
Principalmente jugaban con innovaciones crípticas, 
desafiando la legibilidad de los signos, subvirtiendo así el 







Arte. tecnologia y expresión 
El lenguaje del arte vanguardista era normalmente ambi-
guo y sin sentido. de difídl acceso intelectual. dado que cons-
tituía más un proceso de búsqueda de nuevos lenguajes 
que su generación propiamente dicha. De hecho los me-
dios de comunicación de la época -y el público en gene-
ral- entendían las producciones vanguardistas como sim-
ples espectáculos. como novedades sin contenido pero de 
gran proyecdón publidtaria. 
En este sentido. el gralismo vanguardista nace con una 
intencionalidad claramente utilitarista. Para el Constructi-
vismo. por ejemplo. no existe diferencia entre letra y tipo-
grafía. pues lo Que se valora es la plasticidad de las mismas; 
por otro lado. ambas están construidas, es decir, nacen de 
un mismo origen no caligráfico. 
La letra se considera atemológica. No hay en su realización 
y dibujo una dara tendenda a la reproducción mecánica, ni si-Quiera a la manual. En el cartel dnematográfico de Cine-Ojo (Kino-Gfaz. 1924, de Dziga Vertov), reatizadopor Rodchenk.o, 
tanto las imágenes como las letras están dibujadas a mano. En 
lugar de emplear caracteres industriales, disponibles en cual-Quier taller de impresión, prefiere dibujarlas con las herra-
mientas del ingeniero: regla, compás y pincel. Esta forma «ar-
tesanal>! de realizar las letras responde más a una necesidad 
artística, pues es posible que las que podría haber encontrado 
en los catálogos cornerdales no se habrían adaptado a lo Que 
deseaba. Sin embargo, esta manera de trabajar no desdice el 
las vanguardias 
no eran hennétit.is, 
sino que no estaban 
pensadas para el 
consumo de masas. 
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pelicula Cine-Ojo (1924). 
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sentido del canel y su exaJtadón de la mecánica; muy al con-
trario. transmite perlectameme esa idea de LC01ología, mejor 
que la mayolÍa de los caracteres industrtales de la época. 
Estos ca racteres constructivistas no eran geométricos 
con una intendonalidad previa, sino que su rgían de la geo-
metría como una forma de crear un nuevo espad o expresi-
vo. Era una manera de crear estructuras no naturales que 
hablasen más de la espadalidad de la página quede la vi ncu-
ladón industrial del arte moderno. De hecho muchas veces 
se servían de la tipografía 1 con el fin de ocultar la evidenda 
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de una tecnología para resaltar otra, y los métodos indus-
triales no eran más que una forma de trasladar el arte a la 
vida real. La «producdóm¡ artística era más un compromiso 
social y tecnológico con la sociedad moderna que un cami-
no para alcanzar la expresividad personal del artista. 
El arte vanguardista era un arte fundamentalmente 
utilitario de profundas raíces políticas, y encontró en el di-
seño gráfico una de sus mejores vías de desarrollo teórico y 
ma Zdanevich, páginas 
de la obra de teatro 
zaum Le-Dantyu as 
a Beacon (1923). 
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un excelente campo de puesta en práctica de conceptos. 
Los vanguardistas entendieron que la máquina era un po-
tente catalizador de la nueva cultura industrial, dentro de 
la nueva concepción social. 
Pero esta defensa de la producción industriaL vistos los 
resultados estéticos, puede resultar paradójica. De hecho Le-
clanche-Boule pone en duda el hecho de que la apología so-
bre la economía de medios del discurso constructivista fuera 
realmente una reivindicación de los «procedimientos econó-
micos». Incluso llega a preguntarse si dichos planteamientos 
no serían en realidad «más que simples proposiciones teóri-
cas», dado que dicha economía de medios no es objetiva-
mente racionalista, puesto que conduce a «un aumento de 
los significados y abre la vía a lo irracional». 
La generación de una significación viene siempre dada 
por la búsqueda de la expresividad --en 10 que no difiere 
demasiado del arte clásico--, pero en el grafismo vanguar-
dista ésta surge a partir de la evidenciación de la plasticidad 
de los elementos, incluidos los sígnicos. 
En sentido estricto podemos decir que jamás ha existido 
la tipografía vanguardista - ni dadaísta, ni constructivista, ni 
fu turista, ni expresionista, ni zaum, ni ruperrealista-. La ti-
pografía nunca ha sido, a fin de cuentas, más que una estan-
darización y una reproducción industriales de la escritura. 
Sin embargo han surgido una serie de estilos, como formas 
evolucionarias de la escritura, en el sentido que señalaba 
Frutige r. Esta supeditadón técnica supuso un problema para 
los tipógrafos vanguardistas, puesto que su imendón de 
romper la estructura tipográfica de la página les planteaba te-
ner q ue generar una nueva para su posible reproducción. 
Kurt Sc:hwitters, portada 
del n° 11 de la revista 
Merz(1924). 
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Tomasso, Manifiestos 
y textos futuristas. 
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Un ejemplo de esto lo podemos ver en las impresiones 
tipográficas dadaístas -yen concreto en las creaciones de 
Ilia Zdanevich-, en las que la cuadrícula se encuentra de-
construida : la fragmentación de la composición ortogonal 
evidencia la rígida estructura de la página tipográfica tradi-
cional, al tener que mantener cada letra y cada ornamento 
encajado en un rígido corsé de elementos espaciadores y 
de espacios en blanco. 
Zdanevich insistía en las propiedades visuales del len-
guaje. A partir de la desmembración de la palabra en letras 
individuales, que llegan a funcionar como imágenes, está 
sintetizando fundamentos futuristas, dadaístas y del Cons-
tructivismo ruso, y anticipa los experimentos de los <cfiue-
vos tipógrafos» como Piet Zwan y Paul Schuitema. 
Cabe por tanto plantearse si las vanguardias supusie-
ron realmente una ruptura con la estructura tipográfica y 
con el poder que seguía manteniendo la palabra, O si sim-
plemente eran una fase más -la que tocaba en ese mo-
mento---- de la evolución formal de la escritura. De lo que 
no cabe ninguna duda es de que explotaron al máximo la 
plasticidad de la letra y el lenguaje. 
Futurismo 
El primer movimiento puramente vanguardista es el Fulu-
rismo, en el que se va a hacer nOtar de forma más evidente 
su fundamentadón política, que caracterizaría a la mayor 
parte de los demás vanguardismos. El propio Marinetti de-
clara que «el movimiento futurista ejerdó en primer lugar 
una acción artística, influyendo directamente la vida políti-
ca italiana por una propaganda de patriotismo revoludona-
ríO)).3 De hecho Marinetti salía del ambiente de los poetas 
simbolistas franceses, defensores y divulgadores de las ideas 
anarquistas, aunque desgraciadamente el anarquismo y el 
sodalismo no se perfilaron como los únicos componentes 
ideológicos del Futurismo. Uno de esos componentes fue el 
decadentismo simbolista -retórico y manierista- que en 
Marinetti persistirá desde el primer manifiesto hasta el finaL 
Pero aún peor resultó el fervor nacionalista, que como 
lodos los fundamentalismos era cegador. histérico. exclusi· 
vista yen este caso influido por el ansia de convertirse en 
una potencia mundial. gracias a las teorías propagandísti· 
cas que difundían los medios de la época. Por otro lado, en 
contraposición a las ideas anarquistas y socialistas, el Futu -
rismo elogiaba sin ningún pudor a la «burguesía belicista». 
Marinerti disfraz,ó todas estas premisas de sus famosas 
leorías de elogio de la agresividad y de la guerra como «higie-
ne del mundo)), de una estética que glorificaba a las má-
quinas como lo propio de la época en la que les tocaba vivir. 
Así, en el famoso "Fundación y Manifiesto del Futurismon 
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teóricas del movimienLO sobre estos planteamienLOs: «Que-
remos cantar el amor al peligro, el hábito de la energía y de 
la temeridad; queremos exa ltar el movimiento agresivo, el 
insomnio febril, el paso ligero, el sall.O mortaL la bofetada y 
el puñetazo; es necesario que el poeta se prodigue con ar-
do r, con lujo y con magnificencia para aumentar el entu-
siástico fervor de los elementos primordiales; ya no hay 
belleza si no es en la lucha, la poesía debe concebirse como 
un violen to asalto contra las fu erzas desconocidas, para 
obligarlas a arrodilla rse ante el bombre». 
y en el ((Manifiesto de los pintores futuristasll (Poesia , 
Milán, febrero de 1910) declara su intencionalidad estéti-
ca, que prelende «despreciar profundamente toda forma 
de imitación; exaltar toda forma de originalidad aunque 
sea temeraria, aunque sea violentísima; representar y mag-
nifi car la vida actual, incesante y tumultuosamente trans-
fonnada por la ciencia victoriosa ».4 
El éxito del Futurismo -y del fascismo al Que estaba 
vinculado-- en la Italia de la posguerra arrastró a gran 
parte de los intelectuales italianos en una época de confu-
sión. La espectacularidad y la influencia mediática Que 
ejercía la diarrea verbal fascista y la estética futurista, invi -
tando a la violencia y a una revolución de salón, se perfila-
ron como la salida más fácil y acomodaticia, la que menos 
problemas intelectuales planteaba. 
Pero el grandísimo error del Futurismo fue no conside-
rar la función del hombre en el sistema generado por la 
mecanización; no fueron capaces de dar una dimensión 
humanista al arte. Además confundieron la energía y el 
empuje de una nueva realidad socia l basada en la tecnolo-
gía, con el ardo r patriotero de una llalia lanzada a una gue-
rra colonial. La defensa de los idea les fa scistas, enarbolan-
do la bandera de la intervención violenta por un falso 
paralelismo con el ensalzamiento de la modernidad, resul-
tó ser su propio ala ud. La paradoja de ser moderno, luchar 
cont ra los convencionalismos académicos y abogar por la 
quema de muscos y bibliotecas, frente al reconocimiento 
ofidal y el apoyo a un régimen autorita rio, es algo Que aún 
hoya muchos nos deja perplejos. 
¿Tiene algo que ver, quizá, con esta estética mediterrá-
nea por el fasto y la superficialidad, este afán de notoriedad 
fallero, vacuo y carente de visión moral y de futuro? Desde 
luego no fue el caso de los futuristas rusos, encabezados 
por MaiakovskL que si bien compartían con los italianos 
los procedimientos formales y existía cierta afinidad entre 
ambos, sus concepciones de la modernidad eran bien dis-
tintas . 
En sus teorías de creación poético-literaria, y funda-
mentalmente en Manifiestos y textos fu turistas, se deja entre-
ver también esa falta de clarificación de conceptos y de 
exahación mediática, que por lo general no son más que 
textos literarios en sí mismos. En ~~La sensibilidad futurista 
y la imaginación sin hilos)), por ejemplo, Marinetti se ex-
F. T. Marinetti, página 
de Manifiestos y textos 
futuristas (1919). 
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6. Ibídem. 
7. De Micheli, op. cit. 
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presa de la siguiente manera: «El ímpetu del vapor-emo-
ción hará saltar el tubo del período, las válvulas de la pun· 
tuadón y los adjetivos que se disponen habitualmente co· 
mo pcrnos)).5 
Marinetti era un manipulador nato que destilaba pre· 
potencia y egocentrismo: «La victoria de las palabras en li· 
bertad es ya un hecho en Italia y comienza ya a determi-
narse también en los medios intelectuales del mundo 
entero, que se rinden casi todos a la innuencia del Futuris· 
mo )) .6 De hecho llegóa llevara un grupo de pintores italia· 
nos a París para mostrarles cómo debía ser la pintura yex· 
ponerlos aJ cubismo en particular. También utilizó sus 
sofisticadas habilidades para manipular a los medios y ga-
nar prosélitos al Futurismo por todo el mundo. 
Durante el resto de su vida, incluso después de haber 
sido relegado por el propio gobierno del régimen fascista 
de Mussolini al que había aupado, Marinetti siguió vocife· 
rando y escribiendo libelos y poemas, pero todo ello termi· 
nó siendo un espectáculo 'grotesco, «el tristísimo símbolo 
de una parábOla frustrada lt .7 
Pero la mayor aportación de Marinetti, y lo que dio for-
ma al Futurisrno italiano, fue su teoría sobre las upa labras 
en libertad ». Ésta se promulgaba como un medio de expre-
sión natural y universaL lejos de toda norma y (apa rente-
mente) carente de código. Para Marinctti resulta casi una 
obsesión el objetivo de (( destruir los canales de la sinta-
a plu fascista e 
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xis»8 y crear una nueva poesía a partir de la ruptura y la 
transgres ión del sistema lingüístico. 
Con Parole in liberta pretendía romper con la gramática, 
la sintaxis y la métrica tradicionales, las herramientas que 
habían sido utilizadas durante siglos para expresar los sen-
Timientos de la belleza estática, frente al nuevo estilo ex-
plos ivo, violento y rápido de la vida moderna. Se trataba 
de crear un orden gráfico en la obra poética a través de la 
manipulación de las pa labras, configurando composicio-
nes desordenadas con letras de tamaños dispares en una 
amalgama desequilibrada en la que el orden sin táctico 
desapareciese. 
Pero quizá no fuese más que una forma de reivindica r 
la animalidad del ser humano como la puerta de la expre-
sividad, pues Marinetti ll egó a defender la ortografía y la ti -
pografía libre expresiva cruno medios para recuperar la ex-
presividad del rostro y la gesticulación: d.as palabras en 
libe rtad se convienen así en la prolongación lírica y trans-
figurada de nuestro magnetismo animal».9 Esta pulsión 
sería a su vez revelación de las fuerzas del movimiento, en 
las que el universo se expresa libremente ¡c luera de las pro-
sodias y de las sintaxis». 
Fortunato Depero, 
portada del libro Depero 
FuturiJta (1927). 
8. Marincui. op. cit. 
9. Marinetti, F. T. , 
" Lo splcndore 
geometrico e 
meccanico e la 
scnsibilita numerica~ 
( 18 de marzo de 
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Sin embargo no renuncia a la Ulili7..adón de recursos 
inteleauales con el fin de crear una ordenación de las imá· 
genes poéticas, aunque siempre siguiendo un desorden má· 
ximo. Aun así, los trabajos son legibles y, al igual que en 
Mallarmé, sigue habiendo un sentido y un lenguaje detrás 
de ello. A pesar de todo se descubre bajo el túmulo de es· 
combros un vocabulario y múltiples referentes lingüísticos 
perfectamente reconocibles. 
Por otro lado, con «la imaginación sin hilos »Marineui 
se refiere a la generación de una inteligibilidad carente de 
códigos con el fin de conseguir «un arte aún más esendall', 
renunciando incluso a la propia comunicación, partiendo 
de la «lib re intuición». Sin embargo él no renunda a «dar 
cierta ayuda a la intuición" de su lector ideal mediante el 
uso de recursos tipográficos clásicos como ((cursivas para 
todas las palabras en libertad que expresan lo infinitamen· 
te pequeño y la vida molecular». 10 
«Mi revolución se dirige contra lo que se llama armo· 
nía tipográfica de la página, que es contraria a los flujos y 
reflujos del estilo que se despliega en la página. Empleare· 
mas también, en una misma página, Lres o cuatro lintas de 
colores diferentes y veinte ca racteres distintos si hace falta. 
Por ejemplo: cursivas para una serie de sensaciones serne· 
james y rápidas, negritas para las onomatopeyas violen· 
tas, etc. Con esta revolución cultural y esta variedad mulli· 
cromática en las letras quiero redoblar la fuerza expresiva 
de las palabras.»1I Así, pretende en cierta forma instaurar 
una codificación tipografística básica al incluir las variantes 
tipográficas como formas expresivas dHerenciadas unas 
de otras y con una determinada funcionalidad comunica · 
cional. 
Sin embargo se opone a lo que él denomina la «estética 
preciosista» de MaUarmé y su «ideal estático» mediante la 
liberación dinámica de las palabras y su proyección fugaz: 
«Así. a partir de las palabras en Iibenad, sustituimos el cielo 
anterior en el que florece la belleza de Malla rmé por el esplen· 
dorgeométrico y mecánico de la sensibilidad numérica". 12 
Queda claro, por tanto, que ese ¡ntemo por romper con 
las estructuras lingüísticas a través de la libe radón de las 
palabras y la d inamitación de la sintaxis no eran más que 
máscaras estéticas tras las que se escondía una falta de con-
ceptos teóricos firmes y meditados. Su desestructuración 
de la página tipográfica deviene un mero espectáculo grá-
fico que, si bien no resultaba coherente más que con la su-
perficialidad del Futurismo italiano, propició el pistoletazo 
de sa lida para las exploraciones tipográficas más descabe-
Dadas durante todo el resto del siglo xx. 
El gran mérito de las Parole in liberta reside en su carác-
ter rupturista con las convenciones formales del anqu ilo-
sante siglo XIX y la creación de una base estética para las 
creaciones siguientes. 
f. T. Marinetti, portada 
de la novela bélica 
Zang Tumb Tumb(1914). 
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Si bien el Constructivismo ruso, yen particular el grupo de 
Maiakovski, recibió influencias estéticas del Futurismo 
italiano, los rusos tenían las ideas bastante más claras. De 
hecho a su llegada a Moscú el 26 de enero de 1914, Mari-
neui fue recibido con silbidos y abucheos por ser conside-
rado un representante de la burguesía belicista -términos 
ambos que aborrecían los constructivistas- . El inten-
to de boicot fue protagonizado por Livsic y Khlebnikov 
--que posteriormente se separaría del grupo y marcharía a 
Astracán-, distribuyendo octavillas contra él entre el pú-
blico. 
En los planteamientos del propio Tatlín, creador del 
Constructivismo, se ve la influencia del Futurismo en la acep-
tación de la estética de la máquina como perfectamente 
válida y adecuada al arte moderno, así como la liberación 
de la referencialidad representativa. Éste, sin embargo 
tendía a una integración práctica del arte en la sociedad, 
apostando así por una serie de preceptOs más ideológicos 
que estéticos o tecnológicos. 
Los constructivistas abogaban por un arte puramente 
lúdico y experimental como fuente expresiva de la verdad 
revolucionaria y vía de transmisión de las que la Revolu-
ción había promovido. Pero para los artistas del Lef(Frente 
de Izquierdas de las Artes) dicho arte debía ser profunda-
mente moderno, aun a riesgo de resultar polémico. Según 
ellos, la Revolución debía tener sus propios valores y len-
guajes estéticos, "absolutamente nuevos, desligados por 
completO de cualquier concepción del pasado. 
Sin embargo no tardó en surgir la polémica entre las fi-
las constructivistas y sus diferentes formas de entender el 
arte y la Revolución, entre los que se debatía la contradic-
ción de la individualidad artística y la significación social 
revolucionaria. Para Tatlín y sus seguidores el arte debía ser 
abolido como tal, pues consideraban que su función era 
meramente estética y por tanto un símbolo de la decaden-
cia burguesa, que la Revolución había superado. En este 
sentido animaban a los artistas a realizar actividades que 
fuesen de utilidad directa para la sociedad, aquellas rela-
cionadas con la vida del pueblo, como la arquitectura, la 
publicidad, la composición tipográfica o cualquier otra 
vinculada con la industria. En este sentido los constructi-
vistas lograron crear y desa rrollar su actividad de acuerdo 
con los preceptos revolucionarios de una modernidad vi-
va, ágil y precisa. En palabras de Maiakovski (1923): «El 
Constructivismo entiende la elaboración formal del artista 
sólo como ingeniería, corno un trabajo indispensable para 
dar forma a toda nuestra vida práctica)), n 
El tipogra (¡smo constructivista es, como el resto de sus 
manifestaciones artísticas, utilitarista. La letra es una he-
rramienta, un veh ículo que, usado también en su vertien-
te estética, sirve para facilitar la comunicación e incluso la 
«comprensión popular)), y por lo tanto ligado semiótica-
mente a la publicidad. 
Según LecJanche-Boulé .c dcfendían una teoría expre-
siva de la tipografía en la cual los valores estéticos predo-
minaban sobre los valores de uso)), yen donde «la afectividad 
tiene más peso que la razón».14 También señala la inten-
dón constructivista de que el lector participase de forma 
activa en cualquie r situadón de lectura de la vida cotidiana 
(caneles, poesía, prosa, periódicos o revistas) con el fin de 
que pudiera experimentar conductas creativas que le sir-
vieran como modelos en la construcción del nuevo modo 
de vida. Uno de los recursos que utilizaban para ello era la 
creación de oposiciones entre las disposiciones horizontal 
y vertical de los caracteres, que obligaban al lector a invo-
lucrarse activamente en la búsqueda de un sentido de lec-
tu ra . 
En el fondo estaban tratando la tipografía desde el pun-
to de vista plástico, y aunque rechazaban cualquier refe-
rencia expresionista, sus composiciones no dejaban de re-
currir a los efectos estéticos, lo que las situaba de forma 
natural en un plano expresivo. 
Estas estructuras expresivas estaban basadas en el de-
sarrollo de una sistematización de los contrastes, recurrien-
do a todas aquellas variaciones de elementos que las pue-
dan generar: líneas, superficies, colores, tamaños, escalas, 
13. Citado en 
De Micheli, op. cit. 
14. Leclanche-
Boulé, op. at. 
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etc.. lo que no quiere decir que éstos estuviesen cargados 
de significación, sino que su carencia de valor referencial 
servía de base para su función expresiva. de la misma ma· 
ne ra que una variación tona l modula un texto hablado. 
Para los constructivistas el efecto era más importante que 
la significación. 
Pero. a pesar de la creación de un corpus teórico y estéti· 
ca sólido, el Constructivismo también fracasó. pues si bien 
pretendían renovar e influir en el modo de vida del pueblo 
mejorando la producción industrial desde la práctica anís· 
tica. se encontraron precisamente con el enfrentamiento 
directo ante la máqUina del Partido Comunista y las aso· 
ciaciones proletarias. Hasta tal punto que Stalin llegó a ile· 
galizar el Constructivismo en 1928. instaurando el Realis· 
mo Soviético. lo que constituyó el principio del fin de las 
vanguardias europeas. 
Sin embargo esta decadencia comenzó en el mismo 
momento en que el Estado soviético-al igual que lo había 
hecho el Gobierno fascista italiano con el Futurismo-- es· 
tataliz6 y politizó oficialmente el arte. llegando a crear or· 
ganismos como el Instituto de Cultura Artística. ellnstituto 
de Arte Teatral o la Sociedad para el Estudio de la Lengua 
Poética. entre otros. Esto no dejó fuera a los promotores 
del movimiento. como Malevich. que fu e nombrado pro· 
fesor de la Academia de Bellas Anes de Moscú en 1917, don· 
de ocuparía la cátedra de pintura de la Escuela Nacional de 
Artes Aplicadas dos años más tarde. siendo nombrado di· 
rector dellnstituto para el Estudio de la Cultura Artística 
de Leningrado en 1924. Puestos análogos desempeñaron 
Tatlín. Kandinsky. Lisitski y otros muchos pintores y es· 
cultores. Todo ello generaba una gran paradoja con res· 
pecto al espíritu subversivo vanguardista, y supuso así su 
sentencia de muerte. 
Para colmo. el Neoverismo se impuso definitivamente 
como el arte oficial a partir de la exposición de 1926 dedi· 
cada al tema .c Vida y costumbres de los pueblOS de la URSS~. 
A ra íz de ello se descartó cualquier propuesta de investiga· 
ción que pretendiera revitalizar el lenguaje artístico. favo-
reciendo la vuelta a todas aquellas fónnulas acartonadas con· 
ua las que había luchado la vanguardia, con la única finali-
dad de resolver la dicotomía de un «arte para el pueblo». 
Esta dedsión absolutista sólo propició el resurgimiento de 
un arte dirigido, vacuo y uniformador, en el que el pueblo 
y la vida ya no se veían reflejados en absoluto. 
Por otro lado, en la creación tipografística constructivis-
la destaca una figura entre todos los demás artistas soviéti -
cos de la época: Lazar Markovi tch, El Lisitski, que consiguió 
aunar la tipografía dadaísta y el suprematismo abst racto en 
la producción gráfica comerda!. 
Lisitski se caracterizó por su maestría en la exploradón 
de los valores plásticos de la letra, que al igual que en el 
resto de constructivistas no constituye más que un juego 
plástico basado en la figura de las letras. Así. consideraba el 
material alfabético como una base a panir de la cual des· 
componer formas elementales para realizar con ellas nue· 
vas estructuras expresivas en fundón de dichos valores 
plásticos y espadales, donde la superfide del papel se con· 
vierte en un campo de juego. Para El Lisitski todo el mate· 
rial impreso, incluidos los textos, poseía un carácter visual 
in trínseco, y por ello debía ser tratado como imagen, en 
tanto que formas perdbidas por la vista . 
,-
El Usitsld, pAginas del 
cuento infantil 
Suprematirti skaz pro dva 
kvadrata(1922) . 
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En tal sentido no se ciñe a estructuras tipográ ficas clási-
cas ni trata el espacio tipográfico como una secuencia li-
neal de elementos que deban ser leídos según un orden 
prefijado. De hecho la legibilidad no parece preocuparle lo 
más mínimo. Sin embargo no hay una intención asintácti-
ca como en Marinetti, ni siquiera la pretensión de crear un 
nuevo orden de lectura como en Mallarmé; simplemente 
trata la tipografía como un elemento plástico más, aprove-
chando el potencial expresivo de todo signo visual desde el 
enfoque del artista. 
La generación de un sentido en la obra tipográfica era 
pues secundaria y su organización según los recursos de 
los sistemas de contrastes desarrollados por el lenguaje 
plástico constructivista pretendía gen erar un espacio pic-
tórico, elaborando así lo que Leclanche-Boulé llama una 
«teoría expresiva de la tipografíall, frente al utilitarismo 
declarado por el arte constructivista. 
Este autor recoge en Constructivismo en la URSS. Tipogra-
fiasy foto montajes el famoso texto ((Topografía de la tipogra-
fía)), publicado originalmente en la revista Merzenjulio de 
192 3, en el que Lisitski declara sus proposiciones básicas 
en cuanto al tratamiento tipográfico desde la visualidad: 
l. Las palabras impresas en una hoja de papel no son perci-
bidas por el oído, sino por la vista. 
2. La comunicación de las ideas se hace con palabra s con-
vencionales. Hay que in-formar a las ideas con letras del 
alfabeto. 
3. Economía de expresión - La óptica en lugar de la foné· 
tica . 
4. La estructuración del espacio del libro mediante el mate-
rial de composición y según las leyes de las máquinas ti-
pográficas debe responder a los impulsos y las tensiones 
del contenido. 
5. Estructuración del espacio del libro mediante el material 
de reproducción fotomecánica, realización concreta de la 
nueva óptica -realidad supernaturalista del ojo perfec-
cionado. 
6. Continuidad de páginas: el libro bioscópico. 
7. El nuevo libro reclama un nuevo escritor. El linlcro y la 
pluma de oca han mueno. 
8. El papel impreso triunfa sobre el espado y el tiempo. Hay 
que triunfar sobre el papel impreso, sobre la perennidad 
del libro: ELECTRO·BIBLIOTEC ..... 
Sobre estos mismos términos insistirá en «Hechos ti· 
pográficos, por ejemplo » (Gutenberg Festschrift, Maguncia, 
1925): (( La forma plástica tipográfica debe llevar a cabo a 
u avés de los medios ópticos que le son propios lo que la 
\'oz y el gesto aportan a las ideas del orador», o en «Nues· 
trO libro (URSS) >> (Gutenberg·Jahrburg, Maguncia, 1926-
1927): «El avance de la letra respecto al jeroglífico es rela · 
tivo. El jeroglífico es internacional; es decir que si un ruso, 
un alemán o un americano memorizan los signos (imáge-
nes) de los conceptos, podrán leer (en silencio) el chino o 
el egipcio sin necesidad de aprender el idioma, puesto que 
la lengua y la escritura son dos cosas diferentes. [ ... ] creo 
que la próxima forma del libro se rá plástica y figura· 
tiva».IS 
Estas teorías (ueron llevadas a la práctica por El Lisitski 
en dos libros, fundamentalmente: Dlia Gólosa (Para la voz, 
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nes tipográficas y disposidones de poemas 
de Vladimir Maiakovski; y en Suprematisri 
skaz pro dva kvadrata (Historia suprematis· 
ta de dos cuadrados, Vitebsk-Berlín, Edi· 
torial del Estado, 1922), un pequeño rela-
to infantil del que es autor en su totalidad 
el propio Lisitski, y sobre el que declara: 
te En este cuento de los dos cuadros, me he 
esfoI7..ado por dar forma a una idea básica 
utilizando medios elementales, para ind-
tar a los niños a jugar activamente y para 
propordonar a los adultos un espectáculo. 
[ ... } Era predso encam ar tipográficamente 
las fuerzas plásticas unive rsales yespeáfi· 
casll. 16 
Por su parte el libro de poesías de 
Maiakovski estaba pensado para se r leído 
en voz alta; en él el carácter espacial de su 
composición actúa como una especie de 
pa rtitu ra -como en Un coup de dés, de Mallarmé- , me-
diante la creación de tensiones visuales y la enfatizaci6n de 
los contenidos a través de recursos puramente tipográficos 
que fuesen capaces. además. de traducir visualmente el 
significado del texto. «Mis páginas man tienen las mismas 
relaciones con los poemas Que el violín con el piano Que lo 
acompaña. Al igual Que el poeta une en sus versos la idea y 
el sonido, he intentado crear una unidad equivalente en-
tre el poema y la tipografía».17 17. Ibídem. 
De Stijl 
El movimieOlO holandés De StijI (El Estilo), reunido en tor-
no a la revista del mismo nombre, se caracterizaba por su 
defensa de lo plástico frente a lo narrativo, de lo universa l 
frente a lo individual. y de relegar al sentimiento frente al 
significado. 
En el 11Prefacio b del número de junio de 1917 hacen 
ya sus declaraciones fundamentales a modo de manifiesto: 
/jEI artista verdaderamente moderno, es decir consciente, 
tiene una doble tarea. En primer lugar, debe crear la obra 
de arte puramente plástica; en segundo lugar, debe enca-
minar al público a la comprensión de una estética del arte 
plástico pu ro. 
Theo van Doesburg y 
Vilmos Huszár, portada 
del nQ 2 de la revista 
Die Stijl (1917). 
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lIC uando los artistas de las dive rsas artes plásticas ha-
yan comprendido Que deben hablar un lenguaje univer-
saL ya no se aferrarán a su propia individualidad ».18 
Al contrario que el Futurismo italiano, los holandeses 
no pretendían ga nar adeptos a su causa, porque creían en 
lo Que ellos llamaban la «internacional del espíritu)), en la 
que la palabra carecía de sen tido y estaba compuesta Ilde 
actos plásticos y de fuerza vital ¡nteriorl!. 
Todos sus manifiestos sostenían la tesis fundamental de 
que el individualismo, tanto artístico como vitaL era ontoló-
gicamente decadentista, destruaor y malformador del gus-
to. Frente a ello, oponían la teona de un (( nuevo espíriru » 
como la única manera de poder alcanzar el equilibrio entre 
«lo universal y lo individual». Por otro lado abogaban por la 
identificación del arte con la vida que consistía, según Mon-
drian, en la necesidad de eliminar del arte la presencia del 
mundo objetivo, argumentando que la realidad objetiva es 
algo extraño a nuestra conciencia. Así, al destruir el objeto 
en el arte, el arte se acerca cada vez más a la verdad de la 
contienda in terior, hasta que, al llegar a la abstracción totaL 
desaparece absorbido por la vida del espíritu y se identifica 
precisamente con él. Es decir, el arte sería vida en el mo-
mento en que dejase de existir como arte. 
En cuanto a la tipografía, ésta era entendida en un sen-
tido similar al Constructivismo: como vehículo de confor-
mación plástica del texto, pero cent rado en la resigni fica-
ción de la palabra mediante la creadón de una nueva 
literatura a través de la poesía y la exploración expresiva 
de la misma, aunque sin renunciar a la sintaxis ni a cual-
quier otro recurso lingüístico. 
Estas bases fueron fundamentadas por Theo van Does-
burg, Piel Mondrian y Antony Kok como firmantes del 
((Manifiesto ll ») (De Stljl, 1920), que atacaba la vacuidad de 
la literatura por su incapad dad de aporlar nada a la vida, y 
Que era usada como pura mercancía por los (( fabricantes 
de libros»: 
La palabra ha mueno. 
[ ... 1 La pa labra es impotente. 
La poesía asmática y sentimental. el «yo» y el "él», que 
siempre se han utilizado en todas partes, están bajo la in-
fluencia de un individualismo temeroso del espacio, residuo 
fermentado de un tiempo envejecido que nos llena de re-
pugnancia. 
¡ ... } El análisis psicológico y la retórica molesta han mata-
do el significado de la palabra. 
[ ... J esta fraseología frontal y árida con la que los viejos 
realistas presentaban sus experiencias limitadas a sí mismos, 
son definitivamente inadecuadas e incapaces de dar expre -
'Sión a las experiencias colectivas de nuestro tiempo. 
[ ... ] La nueva concepción de la vida se basa en la pro-
fundidad y la intensidad, y así es como queremos la poe-
sía. 
Para constru ir literariamente los múltiples aconteci-
mientos que está n a nuestro alrededor y dentro de nosotros 
es necesario que la palabra se reconstruya, sea siguiendo el 
sonido, sea siguiendo la idea. Si en la vieja poesía el significa-
do intrínseco de la palabra es destruido por el dominio de los 
sentimientos relativos y subjetivos, nosotros queremos dar un 
nuevo si9nificado y un nuevo poder expresivo a la palabra, usando 
todos los medios que están a nuestra disposición: sintaxis, prosodia, 
tipografía, aritmética, orto9rafía. 
La dualidad entre contenido y fonna no pueden seguir existien-
do. Por tanto, para el escritor moderno {aforma tendrá un si9nifi-
cado directamente espiritual;l9 él no describirá ningún aconte- 19. La cursiva 
cimiento, no describirá en absolutO, pero escribirá. Recibirá es mía. 
en la palabra la totalidad de los acomecimientos : unidad 
constructiva del contenido y de la forma. 
Este interés por posibilidades expresivas de la tipografía 
se refleja en las composiciones tipográficas de Van Doesburg 
como el poema Letterklankbeelden (Imágenes de palabras y 
sonidos), publicado en el nO 7 de De Slijl bajo el seudónimo 
de L K. Bonset. En él la posición y el tamaño de las letras y 
palabras en la página están pensados para evidenciar el con-
tenido poético del texto. En el momento en que se incorporan 
Otros elementos tipográficos, el texto puede ser interpreta-
do como una partitura musical. Van Doesburg incluyó poe-
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mas visuales similares de Raoul Haussmann y Kurt $chwit· 
ters en su revista dadaísta Mecano. 
Por su parte Vilmos Huszár creó las ya famosas tipogra· 
fías prolOmodulares para la cabecera de la revista De Stiji, 
compuestas a partir de bloques de madera. Con ellas pre· 
tendía dar al blanco y al negro el mismo valor, sin hacer 
distindón del fondo, desde la perspectiva de la creadón úni· 
camente de una solución estética. Pero cuando van Does· 
burg modificó sus ideas sobre el arte visuaL estas letras 
desaparecieron del título y fueron reemplazadas. a partir 
del cuarto volumen, por un uso más dinámjco de los re· 
cursos tipográficos. 
Los artistas visuales y arquitectos del entorno de De Stiji 
tendieron a usar los tipos de palo seco existentes que, en su 
mayoría, databan del siglo XIX, y que se adaptaban a duras 
penas a los requisitos de legibilidad y aplicación en los di· 
versos medios. ESlO les llevó a interesarse por las tipogra· 
fías modulares como la vía de creadón de letras que se 
adaptasen mejor al nuevo espíritu. 
Para ello resultaba indispensable abolir lOdos los mo· 
dos en que podía manifestarse O entrome terse más fácil· 
mente el dato subjetivo pasional. sentimental. individualista; 
por tanto, era necesario eliminar la línea curva, la volu ta, 
los residuosde aquella confusión del espíritu que había sido 
el Barroco. Según Mondrian, la recta vertical y la horizon-
tal debían ser la única medida estilística consentida al Neo-
plasticismo. Hay quien ha señalado incluso que la recta ü-
ncalidad se convirtió en dogma de fe para De Stijl, debido a 
que la rigidez que definía al movimiento era consecuencia 
directa de la formación calvinista de sus miembros. 
En el entorno de De Sliji, inflúido por la estética que 
caracterizaba al movimiento pero sin estar directamente 
vinculado a ellos desde el plano teórico, desarrolló una 
auténtica actividad tipografíslica el impresor Hendrik Ni-
calaas Werkman, que en 1923 se embarcó en una nueva 
publicación bajo el título en inglés de The Next Call, de la 
que se publicaron nueve números, hasta 1926, donde re-
dactó muchos de [os textos bajo el seudónimo de Travai-
lfeur el cie. 
Con sus composiciones realizadas con elementos de lo 
~ variados (la portada del primer número de The Next 
se ilustraba con una imagen producida directamente 
~ parte de una cerradura impresa en rojo, que vuelve a 
.ipilecer en el sobre y los números dos, tres y cinco) , pero 
.l.dizados siempre desde un tratamiento tipográfico, Werk-
.JZall se encontraba en realidad más cerca de la experirnen-
H. N. Werkm¡m, doble 
página del nO 7 de la 
revista Thf' Nf'!d Ca/l 
(1926). 
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tación constructivista o dadaísta, y más aún de la pintura 
contemporánea. 
Cuenta Herbert Spencer que 11SU original técnica con-
sistía en colocar el papel en la base de la imprenta manual y 
el tipo con la tinta u otro material boca abajo sobre él. De 
esta manera Werkman podía combinar el proceso creativo 
y de impresión en una sola fase. El método le permitía cam-
biar cada elemento de una impresión [ ... ] hasta que alcan-
zaba de forma precisa el efecto deseado. Se podía imprimir 
dos O más formas al mismo tiempo en diferentes colores, y 
cada una de las impresiones era realmente única, e imposi-
20. Spencer, ble de conseguir por impresión tradicional». 20 
Herbert, Pioneros de la Con este método de intervención directa en el proceso 
tipograjfa moderna. creativo, a través de la corporeidad del control y la experi-
mentación material en sus impresiones experimentales 
-que él denominaba druksels y tiksels-, Werkman estaba 
trabajando con algo Que pertenecía a la pintura como pro-
ceso creativo: estaba pintando con la imprenta. De hecho 
él mismo declaraba: 11La imprenta ofrece más posibilidades 
que la pintura. Permite que me exprese más libremente y 
2l. Ibídem. también de una forma más directa». 21 
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En realidad toda su búsqueda pertenecía a la quintae-
sencia del tipografismo vanguardista por méritos propios: 
era una experimentadón plástica detrás de la imagen a tra-
vés de signos tipográfico~ y elementos impresos que modi-
ficaban la percepción y generación de la página con fines 
puramente plásticos. 
Dadá 
La influencia de la política en los diferentes movimientos 
vanguardistas siempre fue más O menos evidente, yaun-
que al principio la política no interesaba demasiado al gru-
po de intelectuales del Cabaret Voltaire, pronto tomarían 
partido por la Revolución soviética --como una forma de 
acabar con la guerra- y se enfrentarían contra el upacifis-
mo plañidero y humanitario» de ciertos sectores de la bur-
guesía. 
Pero Dadá es sobre todo la negación absoluta, el nihilis-
mo, la anarquía, la oposición por sistema a cualquier pre-
cepto, regla, ley o receta, incluido el propio Dadaísmo: «¡ Es-
tar en contra de este manifiesto significa ser dadaísta!>I, 
declaraban en el Primer manifiesto dadaísta de Huelsen-
beck (Alemania, abril de 1918). Su actitud abarcaba inclu-
so las mismas manifestaciones dadaístas, a las Que nega-
ban sistemáticamente el calificativo de artísticas, aunque 
hubo miembros notables, como la fotomontadora Hannah 
Hach, Que disentían de este término pues nunca renuncia-
ron al valor del arte. De hecho éste fue uno de los motivos 
Que originaron la disodadón del grupo parisino y la gene-
ración a raíz de ello del Surrealismo. 
En el Dadaísmo el irracionalismo Que hizo surgir el Ex-
presionismo se convierte en el eje metodológico de su ni-
hili smo. Para Dadá tiene más importancia el gesto (políti-
co, a rtístico, sodal, ete.) Que la obra, y el hecho de Que tal 
gesto suponga siempre una provocación contra el llamado 
buen sentido, las reglas y la ley. Estaban incluso en COntra 
de todas las tendendas artísticas modernas, enfrentándose 
a todos los hallazgos, medios e innovaciones desarrollados 
por el Cubismo, el Futurismo y cualquiera de los otros mo-
vimientos coetáneos. En realidad el ((arte dadaísta» es una 
amalgama informe y nunca declarada de todos ellos. 
Dadá no «crea>1 obras, sino Que fabrica objetos, pues 
carece de cualquier precepto estético más Que el de la ne-
gación sistemática. Es por ello que, frente a la improvisa-
dón, el azar y la casualidad. la repetición es la muerte de 
Dadá . En palabras de Mario de Micheli, (( era justo. y entra-
Dadá se niega 
asi mismo. 
ba en la "lógica" dadaísta. Que Dadá matase a Dadá>l. 22 22. De Micheli, 
En repetidas ocasiones se ha asodado al arte vanguardis-
ta, y en concreto al Dadaísmo, su vinculación semiológica 
con la publicidad. Sin embargo esta falsa llamada de aten-
dón publicitaria sobre el lector. creada y explorada general-
mente con fines comerciales, se carga de humor cuando sur-
ge en un contexto literario. Dadá actualiza ánicamente lo 
que el escritor espera de su lector: atendón, inteligencia, 
simpatía u horror, por lo menos complicidad positiva o nega-
op. cit. 
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(iva, que se convierten por medio de la ironía yel sarcasmo 
en fórmulas vaáas, ready made verbales, bienes de consumo 
sin consumidores. De hecho los carteles dadaístas son siem-
pre obsesivos, aU lorreferendales. 
Las vanguardias tipografísticas utilizaban Jn lengu~.je 
próximo al publicitario no porque estuviesen ¡(enamora-
dos de la publicidad y los medios de comunicación de ma-
sas», sino porque era el aceptado por el público universal 
al que iban dirigidas sus creaciones. 
El Dadaísmo utiliza las formas populares por su com-
ponente vital y de impacto inmediatO como un medio para 
descolocar al lector. pero sin ninguna intendonalidad co-
municativa. En este sentido cabe comparar la obra dadaís-
ta con la futurista que, aunque resultaban aparenlemenle 
caóticas y desordenadas, eran realmente imágenes verba-
les que respondían a un sentido. 
Mientras Que en los futuristas. ba~o las onomatopeyas, 
a su alrededor, y bajo los escombros de la tipografía dásica, 
aún se puede extraer un sentido, un discurso, si no lógico, 
al menos asociat ivo; mientras Que, en las manifestaciones 
Dadá, están excluidos cualquier sentido o sintaxis; en las 
futuristas sólo Quedan eructos vocales más O menos embo-
badores, o su figuración «simultánea», más Que tipográfi-
ca. El método dadaísta partía del vociferante lenguaje de 
los medios de comunicación de masas precisamente para 
destruirlo con sus propias armas. 
La tipografía Dadá era asintáctica e incluso podríamos 
hablar de una una a-tipografía dadaísta, porque los dadaís-
tas no pretendían exactamente destruir las reglas tipográ-
ficas ni subvenir el gustO de la época. La tipografía dadaísta 
quiso sobre lodo presentar ((una nueva forma de lectura », 
desconcertante para el lector despreven ido, pero, al igual 
Que el resto de movimientos vanguardistas, nunca se pudo 
deshacer materialmente de las reglas. 
Por otra parte, el uso de ca racteres específicos es muy 
raro. En el mejor de los casos se indicaba al impresor Qué 
estilo debían tener determinados tipos, pero la elección se 
realizaba casi siempre entre los Que había por la imprenta. 
Lo Que suele predominar es la más heterogénea mescolan-
za de caracteres, de forma absolutamente caót ica, al más Hannah HOch. collage 
puro (Iestilou Dadá. (1922). 
La obra de Kun Schwiuers podría considerarse dadaís-
la en las formas, por la fa lta de respeto por las convencio-
nes, el amor por el absurdo y la espontaneidad; sin embar-
go era arte de manera intencional. De hecho se desligó de 
la corriente dadaísta en 1919, creando su propia doctrina 
englobada bajo la denominación Merz, y que aplica ría a (O-
das sus creaciones artísticas posteriores. Su estética evolu-
donaría del Futurismo al Dadaísmo, y de éste al Construc-
tivismo. No terna ningún problema en ir de uno a otro, 
pues su dedicación como diseñador gráfico le permitía mo-
verse entre estructuras de fuerte carga expresiva, sin por 
ello descuidar la organización pragmática de la página, lo 
que le unía al espíritu de la Werkbund y de la Bauhaus. 
Pero quizá lo más destacable de la producción de Schwit-
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ters sea la teórica: sus investigaciones sobre la tipografía y las 
relaciones entre texto y formas, lo que le conduciría al len-
guaje en sí mismo, llegando a definir los elementos princi-
pales que caraderizan su relación: la línea, la superficie, el 
espacio y el dinamismo. Este estudio parte a su vez de los 
componentes semántico y fonético de la palabra, lo que le lle-
vó a desarrollar un nuevo alfabeto y posteriormente un nue-
vo sistema de escritura ---el Neue Systemschrift- en 1927, 
con el que incluso proponía modificar la ortografía alema-
na. Esta propuesta, recogida en Sugerenaas para la elabora-
ción de una escritura sistemática, está basada en la reducción de 
los signos y su conversión en otros puramente fonéticos. De 
esta manera Schwitters enfrenta la escritura sistemática 
-.........ortofonética- a la histórica, y niega la validez de la evo-
lución secular de la escritura, argumentando que ésta se ha 
alejado excesivamente de su cometido primigenio. 
Previamente ya había formulado su Tesis sobre la tipo-
grafía (ccTyporeklame», Merz, nO 11,1925), en la que, entre 
otras cosas, niega la dependencia de la forma tipográfica 
del contenido del texto o la necesidad de ceñirse a paráme-
tros exclusivamente funcionales a la hora de diseñar un 
tipo. A partir de esta defensa de la naturaleza visual, no fi -
gurativa, de la letra y su potencial artístico, se acerca a los 
preceptos de El Lisitski en su reclamación de cualquier re-
curso tipográfico como plástico: ((Las partes textualmente 
negativas, los lugares no impresos del papel impreso, son 
valores tipográficos positivos. Cualqu ier elemento míni-
mo del material es un valor tipográfico: la letra, la palabra, 
una parte del texto, el nombre, el signo de puntuación, la 
línea, el registro del impresor, la ilustración, el espacio en-
tre dos palabras, el espacio total».23 
Asimismo, la forma de los caraderes tipográficos debía 
ceñirse al ductus original, a la ce la claridad de la forma unívo-
ca, adecuada)), a partir de la eliminadón de cualquier floritu-
ra ° componente superfluo para conseguir la simplicidad y el 
equilibrio perfecto en las relaciones de todos los elementos 
que los conforman. y al igual que el constructivista ruso, 
Schwitters aboga por la utilización de alfabetos surgidos de la 
tecnología contemporánea frente al hacer gráfico artesanal. 
En otros puntos de su Tesis ataca la individualidad del 
artista y -como De Stijl- Ie atribuye los males que sufre la 
publiddad: «En estos últimos tiempos, por desgrada, los 
artistas no han sido más que unos individualistas que no 
tenían ni la menor idea de la reladón consecuente entre el 
anuncio en su conjunto y la tipografía. Organizaban los 
detalles con mayor o menor habilidad, con tendenda a 
una construcdón extravagante; dibujaban las letras carga-
das de Dorituras, llegando a ser ilegibles. 
»[ ... ) Hoy la publid dad empieza a entender que se 
equivocó al elegir a unos individua listas, y en lugar de uti-
lizar artistas recurre, para la consecudón de sus objetivos, 
al arreo, por mejor dedr, a la tipografía 11. 
En estas palabrasya se deja entrever la influenda de las 
enseñanzas que la Bauhaus estaba imponiendo en esos 
momentos. Y si una cosa queda clara de las aproximado-
nes tipografísticas de las vanguardias es que los resultados 
formales y las formulaciones teóricas que supuestamente 
los generan, pueden llegar a ser cOUlradictorios. 
Esto se puede deber a un ansia por justificar pública-
mente algo que va a ser juzgado e in terpretado como un 
acto de rebe lión COUlra las convendones estéticas estable-
cidas -<omo fue el caso de las vanguardias-; y, en último 
término, como una sublevación contra el estamento de 
poder, tal y como se interpretó a los constructivistas a prin-
apios de los años treinta. Sin embargo, en la mayoría de 
los casos subyace una auténtica pulsión visceral, un rescol-
do del Romantidsmo decimonónico del que gran parte de 
las manifestaciones artísticas del siglo xx han intentado 
desprenderse, sin llegar a conseguirlo del todo. 
Bauhaus y Nueva Tipografía 
8auhaus 
La Bauhaus supuso una especie de continuación institu-
aonalizada de teorías artísticas vanguardistas como las del 
Constructivismo ruso, prinapalmcnte, y las de De Sil}!. Pero 
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en el fondo se esconde una manera de enfrentarse a los 
proyectos artísticos desde una suerte de perspectiva tecno-
lógica-medieval. De hecho el nombre de la famosa Escuela 
está tomado del uBauhüue;¡, el gremio medieval de cons-
tructores de iglesias. En este sentido rodas los miembros de 
la Bauhaus entendían el funcionamiento de ésta a la ma-
nera de una orden religiosa, tOmando sus enseñanzas como 
las fuentes de una nueva sabiduría laica que estaba al ser-
vicio de la vida contemporánea, de forma paralela a la servi· 
dumbre divina a la que debían su trabajo aquellos monjes 
artesanos, haciendo de ello un auténtico apostolado. 
En realidad la Bauhaus sé conformaba bajo la idea un 
tamo románrica de la utópica unidad y armonía, de la 
creación de un entorno laboral en el que la exclusiva dedi-
cación al arte estuviese regida por la creencia en una obra 
conjunta. Esto en realidad generó la percepción externa de 
un ((estilo Bauhaus», cuya concepción actual es contra-
puesta a aquella visión unitaria de la Escuela. 
Se ha entendido también que la Bauhaus fue la puesta 
en orden de las nuevas tecnologías de la época al servicio 
de la creadón artística y de sus premisas industriales, te-
niendo en cuenta que el aprovechamiento del potencial 
que ofrecen las máquinas debe verse reflejado en las carac-
terísticas de los productos que se elaboran en una era de-
terminada, como parte de la proyección de todos los cam-
pos en la vida diaria. 
Para ellos la conciencia de la responsabilidad del arti sta 
hacia el colectivo socia l constituía una de las premisas 
principales. Entendían que éste debe estar al servicio de la 
colectividad pues es lo que le soporta y da sentido a su tra-
bajo, cuyo producto debe a su vez estar regido por una fi-
nalidad social. Esta visión pragmática del arte, en la que a 
su vez tenía tanta importanda la formación técnica e in-
dustrial como la artística, confería, así, una dimensión mo-
ral a la creación. 
Walter Gropius, sentando estas bases de compromiso 
artístico, declaraba en 1919: ((Un gran arte que lo englobe 
todo requiere la unidad espiritual de su época, necesita el 
vínculo más estrecho posible con el entorno, con las perso-
nas vivas)). Queda claro por tantO que el objetivo era la in-
tegración de l arte en la vida. idea ésta retomada de De Stijl, 
y común a o tros movimientos vanguardistas. 
En este sentido tomaban el trabajo de \\ diseño)¡, en pri-
mer lugar, como un medio de experimentación didáctica 
pero con la finalidad específica de contribuir a un entorno 
más humano. Se aspi raba a suprimir la diferenciación dis · 
gregadora en lre el arte «librc,) y (( aplicado», y a dejar actua r 
las in fl ue ncias recíprocas de ambos campos provechosa · 
mente. Sin embargo tam bién había voces como las de los 
maestros de pint ura de la Bauhaus de Weimar (Kandins-
-y, Klee. luen, entre otros) que se inclinaban más hacia 
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una espiritualización del arte, arrastrando el tras fondo 
metafísico de la vanguarclia holandesa. 
Aun así no resulta tan descabellada la aparente para-
doja que cabría suponer entre la espiritualización y la 
pragmática del arte, si tenernos en cuenta el tipo de con-
formación interna de la Escuela y sus enseñanzas catecu-
mena les. Sirva para ilustrar este término la siguiente frase 
de Walter Gropius ( 1914) : (lTodos los detalles no significa-
tivos se someten a una simple forma representativa de ma-
yor tamaño que, cuando encuentre su forma finaL deberá 
conducir a la expresión simbólica del sentido interior de la 
estructura)). Es decir, no hay un sentido pardal de los ele-
mentos formales que no estén dedicados a la creadón de 
una función simbólica, pero partiendo siempre de su co-
metido primigenio. 
A pesar de toda modernidad, la creadón artística aún se 
concebía como la representadón de figuras simbólicas de di-
námica orgánica y naturaL en el mismo sentido que el Ju-
gendstil. Esta forma de presentación caracteriza la (lbuena 
forma )) de las cosas en la Deutscher Werkbund: sentido 
práctico y presenda de los objetos en una legitimidad que 
emana prácticamente de las leyes naturales y que, por lo tan-
to, es incuestionable. Como señala EIlen Luptoo en su (( Dic-
donario visual»: (lU na parte del legado de la Bauhaus es el 
intento de identificar un lenguaje de la visión, un código de 
formas abstractas clirigido a la percepdón inmediata, biológi-
ca, antes que al intelecto culturalmente condidonado )).24 
En este sentido la Bauhaus toma la universalidad del 
arte y de la forma visual: como una escritura universal que 
se regía por características puramente mecánicas - bioló-
gicas- y que nada tenía Que ver con el legado histórico y la 
[arma de percibir a lo largo de la evolución culturaL Sólo el 
ojo y el cerebro, entendido éste como órgano último re-
ceptor, intervenían en la percepción visual. De esta mane-
ra, d iseñadores como Joscf Albers pretendian sobrepasar 
los caprichos de la cultura y las modas a través de la desig-
nación de leyes intemporales, objetivas. 
Así, la mentalidad disciplinada de algunos profesores 
como Moholy·Nagy hizo que el capricho estético pasara a 
ser diseñado y adaptado a fines radonales, capaz de res-
ponder a la nueva exigenda de fundonalidad, hasta tal 
punto que la educación estaba dirigida hacia la economía 
de recursos y en clases como las del propio Albers había 
que tener cuidado de que no resultaran desperdidos. Esta 
misma racionalización del diseño, que a su vez condjdo-
naba la utilizadón de recursos técnicos cono fines objeti-
vos concretos, suprimía formas expresivas subjetivas. 
En el plano tipográfico esto supuso la aceptación dog-
mática de la fotografia como un medio para liberar a la pala-
bra de su cometido il ustrativo y de devolver a la ilustradón la 
verdad de la imagen, propiciando así la reivindicación de 
la fotografía como un arte por sí misma. Sin embargo esta 
supuesta liberadón de la letra de su función icónica comri-
buyó paradójicamente a la confirmación de su carácter vi-
sual. 
Herbert Bayer. por ejemplo, llegó a usar letras pintadas 
en anuncios que se acercaban al tratamiento recibido en 
las composiciones constructivistas o en las obras de De Stijl. 
En estos carteles los caracteres y demás elementos están 
pintados con témpera: no existe tipografía propiamente 
dicha. En ellos el fondo y la letra se conformaban como 
grafemas, constitutivos de un mismo plano formal y por lo 
tanto lingüístico y expresivo en el que ambos carecía n de 
predominancia significativa sobre el otro. 
En cuanto al diseño de tipos, no consideraban necesario 
reproducir en ellos aquellos trazos que imitaban los rasgos 
incisos de los caracte res tallados sobre la piedra o las modu-
ladones de los caligráficos, dado que la tecnología contempo-
ránea se basaba en las máquinas. Este control que requerían 
las nuevas herramientas era a su vez frulO de la regularidad 
necesaria para crear un tipo racional. 
Para Bayer la liberación de las formas tradicionales por 
las tipografías geométricas constitu ía un cambio impres-
cindible, pues detrás de esas formas simples se encerraba la 
negativa a asumir estilizadones ilusionistas o aristocráti-
cas. De hecho desarrolló su tipo UniversaP5 con la idea de 
desnudar a la letra de forma s superfluas y embellecimien-
tos vaáos, con el fin de Que no contuviese ninguna rcfe-
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rencia cultural ni ideológica. Iba tras la forma de la letra 
esenciaL tras la creación de una nueva «máquina de co-
municación», encarnada en la tecnología tipográfica. Her-
bert Bayer defendía la reducción de elementos tipográficos 
hasta sus grados de simplificación más radical por una filo-
sofía supersocial que hipervaloraba la economía de me-
dios. Se llegó incluso a defender la eliminación de las letras 
capitales de las cajas tipográficas con el argumento de que 
no son necesarias dos grafías diferentes para un mismo so-
nido, puesto que «no hablamos con a mayúscula y a mi-
núscula», en su afán por desarrollar una ((tipografía ele-
mentab>. 
Pero las teorías liberadoras de Herbert Bayer surgieron 
tras la larga andadura que la Bauhaus experimentó desde 
su fundación con la tipografía. Así, la caligrafía expresiva 
se desarrolló en el árculo en torno a Itten, alrededor de 
1919- 1921, donde se diseñaron folletos, programas y ho-
jas informativas con estas técnicas. Sin embargo los estu-
dios tipográfi cos determinantes en las teorías sobre la letra 
de la Bauhaussurgieron a panirde 1923, y de un modo es-
pontáneo, de la mano de László Moholy-Nagy y el propio 
Herbert Bayer. A Bayer, además, en 1925 se le confió la di-
rección del nuevo taller de tipografía, del que fue respon-
sable Joost Schmidt de 1928 a 1932. En él dirigió un curso 
obligatorio de dibujo de tipos de imprenta, en el que las in-
vestigaciones sistemáticas en torno a su cliseño y construc-
ción llevaron hasta el desarrollo de unos tipos que corres-
pondieran a principios fonéticos: 
En las clases de Schmidt no se consideraba tampoco la 
posible relación entre fondo y figura, ya que el interés esta-
ba más centrado en el resultado compositivo global y la 
consecución de un producto tipográ fico en el que todos los 
elementos que interviniesen en él estuviesen tratados con 
la misma categoría. Sin embargo Joost Schmidt no descui-
daba el tema de la legibilidad, pues aunque la publicidad 
-<omo fin último del utilitarismo tipográfico---- fuese una 
llamada de atención, lo más importante en ella era la de ser 
portadora de un mensaje claro y directo. A pesar de esto, 













sino con la intención de buscar un nuevo lenguaje gráfico 
basado en formas abstractas universales en fundón de 
no rmas ópticas naturales. 
Hay Que volver a considerar en este punto que la enor-
me mayoría de los profesores de la Bauhaus procedían del 
campo del arte y se sentían fascinados ante la idea de crear 
un vínculo práctico en tre éste y la tecnología industrial. 
Para ellos debió de ser frustrante encontrarse ante las limi-
taciones creativas que supone el choque dialéctico entre la 
imaginación y la producción material, ya que en la mayor 
parte de los casos ni siquiera eran ellos los que realizaban 
físicamente LOdo el proceso productivo desde la concepción 
inicial hasta el resultado final. De hecho en los estadios fi -
nales de la cadena se encontraban trabajadores yanesanos 
que lomaban los diseños modernos como una afrenta ante 
su hace r secu la r. De esta manera las imposiciones técnicas 
acabaron lomando mayor relevancia en las enseñanzas 
bauhasianas de lo Que preveían las revolucionarias teo rías 
estéticas. 
Incluso Herben Bayer confesaba en 1928: «El progra-
ma de la tipografía elemental, que al principio sur¡:ió del 
Constructivismo, ha abicno nuevos y fundamentales ca-
minos en la concepción del trabajo tipográfico. Sobre lodo, 
Herbert Bayer, alfabeto 
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nos ha obligado a construir a panir de las características de 
un material y a desarrollar con las mismas una forma téc-
nica apta para la composición » .26 
Sin embargo su negativa a reconocer Que todas esas 
concepciones eran fruto de una época concreta y que, de 
ninguna manera pueden llegar a convenirse en fórmulas 
universales se dio de bruces ante la evidencia de Que no 
existen leyes naturales Que rijan el diseño y la de Que el en-
torno sociocultural dicta las suyas propias. Esto contrasta 
con aquel objetivo inicia l de no de propagar ningún siste-
ma, dogma, fórmula o moda. Así. la metodología cientifista 
del diseño de la Bauhaus se convinió en «estilo lt, lo Que 
condujo posteriormente a u·n cieno manierismo formal en 
el que la utilización de elementos paradójicos e incluso 
contradictorios reflejaban una época de incenidumbre en 
la Que se mezclaban las escalas desmesuradas con exagera-
das tensiones compositivas, dentro de una amalgama apa-
rentemente funcionalista Que en realidad no era más Que 
mera decoración, carente de sentido. 
La influencia del tipografismo bauhausiano -y por ex-
tensión de sus tcorías del diseño- se perfiló como la crea-
d ón de una serie de «recetas Bauhauslt Que han llegado a 
convertir aquellas investigaciones sistemáticas en puro 
pastiche contemporáneo. Hay incluso Quien ha llegado a 
calificar a la Bauhaus de kitsch y, en este sentido, no le fa lta 
razón. 
Pero la Bauhaus acabó fracasando en el mismo instan-
te en Que se empezó a fraguar el mito con la diáspora de 
profesores y alumnos, a partir delll de abril de 1933, en el 
Que la policía y las SA ocuparon la sede de la Bauhaus en 
Dessau. A partir de ese momento comienza una época de 
persecuciones personales o de emigración para la mayoría 
de los miembros de la Escuela, lo Que sin embargo supone 
el inido de las repercusiones de la Bauhaus a escala mun-
dial, a pesar de que Mies van der Rohe insistiera en que se 
deben al hecho de que ~da Bauhaus era una idea », antes 
que un proyecto docente en sí mismo. 
Nueva Tipografía 
La Nueva Tipografía27 se manifiesta como evolución lógica 
de las ideas radonalistas de la tipografía bauhausia na y, 
paradójicamente, toma sus raíces en el Futurismo y el 
Dadaísmo. J:stos desarrollaron un tipografismo aparente-
mente caótico e irracional. frente a la supuesta racionali -
dad y coherencia de las teorías surgidas en torno a la figura 
de Jan Tschicho ld, aunque según él las publicaciones y 
composiciones tipográficas dadaístas fueron ~ los primeros 
documentos de la Nueva Tipografía ». 
Su órgano de propagación fue la revista de la Asocia-
ción de Impresores Alemanes, el Typographische Mitteilun-
gen, yse fundamentaba sobre lodo en el simultaneismovisual 
que se desarrolló con los planteamienLOs vanguardistas so-
bre la equiparación de texto e imagen. Sin embargo Tschi -
chold no hizo otra cosa que especificar aJgunas de las ideas 
que ya adelantaron otros como Laszlo Moholy-Nagy--con 
su concepto de la Foto-tipografía y ~ los logros técnicos que 
permi ten libe rar a la línea de texto tipográficoll- o Her-
befl Bayer - en su búsqueda de la tipografía elemental-o 
Pero Tsdlichold, en un anírulo titu lado IINew life in print» 
(CommerdaJ Ar!, Londres, 1930), define su nadmiento con 
la siguiente fra se: «La reacción natural a la inanición tipo-
gráfica de la preguerra fue la Nueva Tipografía apuntando 
hacia todas las fle xibilidades del diseñon;28 dando a enten-
derque nada de lo que había antes era válido y que la nue-
va doctrina era un compendio de virtudes libefla rias para 
con la composición tipográfica. 
Incluso diseñadores como el holandés Piet Zwart de-
fendían la Nueva Tipografía como elementa l. puesto que 
negaba un diseño formal preconcebido, usando el diseño 
de acuerdo con la función; y el propio Tschichold argu-
mentaba en este sentido que la 11 forman es el resultado del 
trabajo realizado y no la consecuenda de una conccpdón 
externa de la misma, lo que deja fuera cualquier ingredien-
te decorativo, por inútil. Pero como iré explicando, el resul-
tado fue el mismo que el de la Bauhaus, ya que al final una 
teoría tan dogmática acaba deviniendo en formalismo. 
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Es cierto Que el diseño «antiguo;; se podía entender 
como rígido y estático, en el que un par de normas composi -
tivas seculares fijaban la ordenación de los elemenLOs, pero 
Tschichold no hace otra cosa que ampliar esas normas y 
adaptarlas a la nueva visualidad tipográfica que se desarrolló 
con las vanguardias. En realidad pretende poner cotO a la 
creación artística, y por lo tanLO a la expresión individuaL 
cuando en realidad está practicando todo lo contrario. 
«No sólo la idea preconcebida de la composición axial es 
diametralmente opuesta a la esencia de la Nueva Tipografía, 
sino otras ideas preconcebidas, como las de los seudocons-
truaivistas. Toda pieza de tipografía que se origine según 
una idea formal preconcebida, o de cualquier aIra especie, 
es incorrecta. La Nueva Tipografía se diferencia de la antigua 
en el hecho de que su primer objetivo es el de desarrollar su 
forma visible a partir de las funciones del texLO», 29 pero ¿no 
es acaso la Nueva Tipografía una «idea preconcebida? ¿No 
resulta una impostura por crear algo (muevo», frente al di-
seño que se realizaba a finales de la década de 1920? 
Tschichold argumenta la incompetencia de los diseños 
tradicionales frente a la Nueva Tipografía, producLO evolu-
tivo racional de todas ellas, tras descubrir que el pe ríodo de 
preguerra fue caótico en cuanto al uso tipográfico. En él se 
trabajaba con estilos de todas las épocas, lo que suponía la 
fosilización del diseño tradicional y la manifestación de 
la pobreza artística de ese período. Por otra parte, los dis-
tintos estilos históricos no eran más que una sucesión evo-
lutiva como «reacciones contra el Jungendstih;, lo que re-
flejaba «su incompetencia creativa». 
Reclamaba así el surgimiento de una nueva tipografía 
y un nuevo estilo que sirviesen de purgante contra cual -
quier tipo de concepciones históricas, pero que sin embar-
go fuesen el reflejo de su época : «Cualquier letra, yen es-
pecial la tipografía, es principalmente y en primer lugar 
una expresión de su propia época. de la misma manera 
que cualquier hombre es símbolo de su tiempo. f ... ] Si Di-
dot hizo algo diferente de Fle ischmann, fue porque los 
tiempos cambiaron, no porque buscara producir algo "es-
pecial ~, "personal" O "único,,)). lo 
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Su rechazo a cualq uier limüación formaL defendido 
como «menos antitradicional que a-tradicionah), refleja 
más un deseo de perdurabilidad de unas ideas recopiladas 
a modo de receta rio, que el de salvar a la tipografía de la 
barbarie estética contra la que pretendía estar luchando. y 
la estanda rización -frente al individualismo estético--- en 
aras de la consecución de un estilo universal, de acuerdo 
con los tiempos modernos, se contradice con la libertad de 
elección y [a flexibilidad del diseño. 
La aparente libertad compositiva que promulgaba es-
taba dictada por la consecución de un dinamismo visuaL 
frente a la es taticidad de [a tipografía axial. Según esto el 
diseí'ío era concebido como (( la ordenación creativa yar-
mónica de los elementos prácticos», y no se planteaba a 
priori fijar ninguna limitación ni prohibición compositiva. 
Pero sin embargo se trataba en realidad de unas reglas tan 
abiertas como estrictas, puesto que si la Nueva Tipografía 
como una fórmula para flexibilizar el diseí'ío de la página 
{davorece además la "'estandarización" de la construcción 
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vela una vez más es el carácter maquillador de los plantea-
mientos de Tschichold. 
En Otro puntO señala además que «el tipógrafo debe 
tener gran cuidado en el estudio de cómo su trabajo es leí-
do y cómo debería ser leído», cuando se supone que con -
fía en su sens ibilidad visual como el factor dcdsivo para la 
creación de las diferentes posibilidades de presentación de 
la página. Aquí la paradoja resulta de la confrontadón en-
tre la intuición y el saber práctico frente a la consecudón 
de un objetivo racional y de lectura concreta y determi -
nada. 
Tschichold pretendía fija r una serie de normas y reglas 
para científicas con el fin de desligar la mano del tipógrafo 
en la composición de la obra tipográfica. Llegó a extremos 
como los de cuantificar en puntos los límites entre los que 
se debían manejar los márgenes de una página en función 
de su formato. Paradójicamente, sin embargo, deja en las 
manos y el conocimiento del tipógrafo la interpretación 
del texto que se debe componer y la «librell ordenación de 
los elementos tipográficos que integran la página impresa. 
Con ello se puede llegar a conseguir de manera evidente la 
finalidad de «claridad» que promulgaba, pero se abre el 
campo subjelivo de la creación desde el momento en que 
el operario es quien tiene que decid ir «libremente )) sobre 
cómo conseguir tal «claridad )): «La tipografía no sólo tiene 
el cometido de simplificar y crear una construcdón formal 
más legible, sino que al mismo tiempo debe crear un dise-
ño propio más atractivo visualmente y va riado».12 
¿Cómo se entiende entonces que la va riadón. el juego 
tipográ fi co, pueda proporcionar esa objetividad que consi-
dera como «el requisito más importante»? «La esencia de 
la Nueva Tipografía es la claridad. [ ... ) Esta cla ri dad es ne-
cesa ria hoy porque la diversificación de las llamadas de 
atención aumen ta extrao rd inariamente el precio de la im-
presión, por lo que se req uiere la mayor economía expresi-
va.), )} Pero se adivina de nuevo que el objetivo fundamen -
tal era desvincularse de las anárquicas composiciones de la 
época, partiendo una vez más de preceptos retomados del 
Constructivismo y la Bauhaus. 
Es así también como se evidenda la reacdón que ha 
existido siempre -y más aún desde las propias vanguar-
dias- entre el diseño y el arte. En el caso de la Nueva Tipo-
grafía, la reladón directa del arte abstracto con su desarro-
llo se manifiesta así en la liberadón de la superficie plana 
de cualquier cometido no funcional, de todo aquello que 
no hable del medio por sí mismo. Pero este fundonalismo, 
que ya se evidendaba en el Constructivismo soviético y en 
la Bauhaus, no era más que una fachada tras la que se es-
condía la reclamadón de la artistiddad tantas veces mani-
fiesta de la composición de la página: «La úpografía es la 
ordenación visual de una serie de elementos sobre una su-
perficie plana. La única diferenda entre la pintura y la ti-
pografía existe sólo en la medida en que en la primera la li-
bre elección de elementos y el resultado del diseño no 
tienen un cometido práctico».l4 Este tratamiento «funcio-
nal» de la superfide blanca del papel, otorgándole un pa-
pel activo en la conformadón de la página, es un concepto 
que ya inaugu ró MaJlarmé con la urilizadón del espacio 
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compositivo a modo de modulador de la melodía tipográ-
fica. 
La li mitación expresiva viene dada también por nece-
sidades funcionales, ya que «la función del texto impreso 
es la comunicación. el énfasis -el valor de la palabra-, y 
la lógica secuencia de los contenidos».lS Este control de la 
expresividad para ceñirse a la fun ción de la composidón ti-
pográfica remarca la idea de dicha funcionalidad como la 
forma expresiva del hombre moderno. En eUa el conteni-
do es el ún ico que puede dictar el «énfasis» y valor de cada 
elemento. en fundón de su reladón con el resto. 
Ningún otro elemento que no sea compositivo o que 
carezca de una fundón clarificadora o dinami7..adora de la 
página es válido en el plano expresivo, ya que «contami-
na» el propio contenido. Así. la asimetría es entendida 
corno el elemento fundamental del di seño funcional. de la 
expresión rítmica de la página. que sin embargo (100 debe 
degenerar en ningún momento en disturbios o el caoS)l. 
En este mismo semido Tschichold justifica el uso de ele-
mentos no estrictamente comunicativos. que podrían ser 
entendidos como «decorativos», con la única finalidad de 
ejercer de marcas de contraste, como guías de ordenación 
del conjunto, para la ((creación de una unidad nueva». 
La Nueva Tipografía se preocupa precisamente de h uir 
de esos recursos tipográficos -cuadrados, filetes. círcu-
los ... - como medios expresivos. es decir. de desterrar de 
las páginas impresas cualquier elemento gráfico que no sea 
explícitamente infonnativo o compositivo. Todo lo que no 
cumple una fundón clara y predetenninada en este con-
junto resulta superfluo para la Nueva Tipografía. Se trata 
por lo tanto más de una especie de sistematización de la 
composición tipográfica y de la organización de sus ele-
mentos con una finalidad exclusivamente práctica: la de 
servir al lector. A partir de este precepto se puede entender 
el lado «estético» de la composidón tipográfica: mediante el 
uso de variables tipográficas que cumplan una función de 
contraste y otras I< reglas» de «agitación visual)l dirigidas 
en todo momento a la creación de un orden compositivo 
clarificador. 
Tschichold rechaza de esta manera cualquier o tra posi-
bilidad expresiva que no sea las de concisión, claridad yex-
presión contem poránea, pues son consideradas como aje-
nas a la propia natura leza de la tipografía. Al margen de 
este tipo de intervenciones --que se supone que interfie-
ren en la comunicación clara y directa, como función ésta 
primordial de la tipografía-, están en contra de la única fi-
nalidad apriorística que reclama la Nueva Tipografía: la 
«auténtica legibilidad». 
MEs absolutamente imprescindible omitir todo aquello 
que no sea necesa rio. Se deben descartar las viejas ideas y 
desarro llar las n uevas. Es obvio que el diseño funcional 
significa la abolición de la "ornamentación"36 que ha rei -
nado durante siglos. 
>JEn muchos casos se han sustituido los antiguos orna-
mentos por el uso de Mdecoraciones abstractas» como ban-
das, círculos y triángulos, pero que esencialmente no se di-
ferencian en nada con respecto a los ornamentos antiguos. 
{ ... ] Del mismo modo, la nueva tipografía no tiene nada 
que ver con la composición tipog ráfica pictórica (Bildsatz) 
tan en boga últimamente.»)7 
Esta «pintura con letras» es entendida por Tschichold 
como antinatural respecto a la buena tipografía, de la que 
sin embargo la publicidad ha tomado prestadas algunas 
formas, pero para la Nueva Tipografía sólo existen dos ob-
jetivos en todo trabajo tipográ fico: el reconocimiento y la 
¡crealización» de los req uisitos prácticos y el diseño visual. 
porque para Tschichold «el diseño visual es una cuestión 
estética» y se niega a eludir esta expresión. En este sentido 
compara repetidamente la tipograría con la arqu itectura , 
puesto que si la forma de la casa determina su cometido 
práctico, en el caso de la tipografía además posee un lado 
estético evidente. Este factor tendría que ver con una tipo-
grafía un poco más alejada del dominio del diseño «libre» 
de la superficie plana que del arte arq uitectónico. 
De la misma forma la evidenciación tecnológica no 
debe se r entendida como la belleza superficial de los proce-
dimientos técnicos, sino que se ha de reconocer corno la 
expresión de su función y la precisión de los métodos em-
36. La 
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pleados. El método de la Nueva Tipografía está basado en 
una clara realización del proyecto y en la mejor manera de 
llevarlo a cabo, siempre con la conciencia de que tales téc-
nicas son coherentes con las nuevas formas visuales que 
dicta la cultura de la época. 
La elección de tipos también estaba marcada por una 
se rie de reglas: «En cuanto a los tipos disponibles, la Nueva 
Tipografía tiende más a los tipos "grotescos" o "egipcios", 
debido a la simpliddad de sus formas y su facilidad de lec-
tura. Es bastante admisible el uso de otras tipografías, in-
cluso las tradidonales, igualmente legibles en el mismo 
nuevo sentido, siempre y cuando hayan sido "evaluados" 
uno tras otro)). 38 
Para Tschichold sólo existían entonces dos clases de ti-
pografías: las buenas y las malas. Las primeras eran aque-
llas que podían utilizarse en cualquier proyecto, y las ma-
las <das que sólo se pueden usar en tarjetas de visita O libros 
de salmos)). Reclamaba así los tipos sans serifcomo (das ti-
pografías de nuestro tiempo)) porque expresaban las mis-
mas tendendas que se reflejaban en la arquitectura, y las 
defendía como la forma más simple del tipo romano, fren-
te a las tipografías «nadonales)). Para él, éstas eran retró-
gradas, y consideraba el tipo romano (frente al gótico ale-
mán) como «la tipografía internacional del futuro)). 
«Nuestros tipos necesitan concisión, claridad, el recha-
zo de cualquier cosa superflua. Esto nos lleva a la construc-
ción geométrica de la fonna. [ ... ] El carácter de una época 
no puede expresarse sólo con formas ricas y ornamentales. 
Las formas geométricas simples de lassanssenftambién ex-
presan algo: claridad y concentración en 10 esencial y, así, 
la esencia de nuestro tiempo.»39 
Además consideraba por aquel entonces que una tipo-
grafía geométrica aponaba grandes ventajas frente a las 
que recrean formas escriturales en desuso, dado que un 
nuevo alfabeto debe reunir otra serie de requisitos. Para 
ello la construcción de cada letra era la configuración sin-
tética necesaria a panir de unos elementos básicos que 
cpnseguía evitar cualquier reminiscencia de los caracteres 
caligrafiados. Por la misma razón los gruesos de todas las 
panes de la letra debían ser uniformes, renunciando a toda 
sugerencia de variaciones en los trazos. 
El objetivo prindpal que se perseguía con estos plamea4 
miemos era el de alcanzar la máxima simplificadón de la 
forma para una mejor legibilidad, basándose en que la más 
simple apariencia óptica propicia la mejor comprensión. 
Al mismo tiempo se defendía que una forma básica puede 
ser sufidente para diversas aplicaciones puesto que el mis4 
mo carácter se adapta a varias funciones: impresión, má4 
quina de escribir, escritura man ual, etc. 
Sin embargo en la Nueva Tipografía se «permite" tam4 
bién el uso de tipografías antiguas - serifas- siempre que 
con su uso se cree en la página un contraste «útil" al fin últi-
mo de fadlitar la legibilidad y clarificar la percepción jerár-
quica de los elementos tipográficos. Además sólo ~~resulta 
legítima » la utilizadón de «Otras» tipografías para significar 
una broma, parodia o cualquier otro recurso gráfico enca4 
minado al uso de juegos lingüísticos mediante la utiJizadón 
de diferentes tipografías «an tiguas» o ~~decorativas ". 
Kurt Scnwitters, Die Neue 
Gesta/tung in der 
Typographie (1930). 
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«Tipografías clásicas como Walbaum, Didot, Bodoni. 
etc., no sirven como tipos de uso diario en la actualidad. En 
cuanto a su concepción poseen asociaciones románticas 
que desvían la atención del lector hacia determinadas aso-
ciaciones emocionaJes e intelectuales que pertenecen cla-
ra mente a un pasado con el que no ¡enemas conexión. ))4o 
Se podría entender entonces que para la Nueva Tipo-
grafía no es concebible ningún ace rcamiento tipografísti-
ca. De hecho en su obra Tschichold llegó a preguntarse si 
«es realmente tarea de una tipografía expresar cuestiones 
espirituales». Sin embargo la Nueva Tipografía supone uno 
de los extremos del tipog rafismo, en el que la claridad, la 
simplicidad formal de las Lipografías geométricas y la d is-
tri bución dinámica de los elemenlos en la página confor-
man un espacio expresivo por sí mismo. 
De la misma manera el cambio sufrido en sus concep-
ciones teóricas sobre la tipografía ---que se manifiesta en 
Typographische Gesralrung, publicado en 1935- parece o tro 
baño de lejía para el tipografismo, pero supone en realidad 
pocas diferencias con las primeras. El propio Tschichold 
explicó su cambio repemino de estilo comparando la Nueva 
Tipogra fía con el nacional-socialismo y el fascismo, afi r-
mando que existían ((s imilitudes obvias en las crueles res-
tricciones tipográ fi cas, junto con el infame alineamienlO 
político de Goebbels, y la disposición más o menos militar 
de las líneas». Esto refleja no tanto un cambio de concep-
lOS como la reacción ante la rep res ión y persecución que 
sufrieron tanto él como su familia por parte de l régimen 
nazi. 
Tschichold llegó a repudiar aq uellas ideas que le han 
dado fama en el mundo del diseño con temporáneo, argu-
mentando que eran erróneas debido a su escasa experien-
cia y que era necesario rechazar de plano un estilo prece-
dente como condición imprescindible para generar Otro 
diferente . Pero aunque el estilo ante rio r y posterior a la 
((conversión)j de Tschichold a finales de la década de los 
años treinta tiene un aspecto superficia l radicalmente dis-
tinto, un estudio más detal lado revela simililudes entre los 
trabajos simétri cos y asimétricos de Tschichold: 
l . Elección de tipos claros, bien proporcionados. 
2. Espaciado meticuloso de las letras en las palabras 
compuestas en capitales. 
3. Cuidado excepdonal en la ubicación de los diferen · 
tes elementos de la página. 
4. Elección escrupulosa de los materiales. 
5. Uso de una limitada y hermosa paleta de tipos y ele· 
mentos en la página. 
¿Existe por tanto en Tschichold realmente un cambio 
profundo de pensamiento entre los planteamientos de la 
Nueva Tipografía y los de su rechazo posterior? La simili· 
tud entre las dos concepciones, ¿no se debe qUizás al carác· 
ter dogmático de ambas? ¿No es en realidad un cambio de 
chaqueta, algo superficial que, como él mismo dice, no su· 
pone más que la sustitudón de un estilo por otro? En reali· 
dad en ambos casos está reclamando claridad, simplicidad, 
orden, transparencia ... y ésas son las claves del tipografis· 
mo en Tschichold. 
Por otra parte, la Nueva Tipografía europea acabó por 
llegar a América aunque, sobre todo en Estados Unidos, las 
intenciones estéticas eran otras bien distintas a las promul· 
gadasporTschichold y sus contemporáneos del Viejo Con · 
tinente. En este caso, la utilización de tipos de palo seco no 
se planteaba como una cuestión funcional o de tintes so· 
ciopolíticos, sino simplemente porque su uso «estaba de 
moda)). Además, los sistemas de patentes y la distribución 
de licencias tipográficas a las fundiciones americanas eran 
sistemáticamente entorpeados por las casas europeas, y la 
comercialización de tipos móviles desde un lado al otro del 
Atlántico resultaba sumamente gravosa. Por lo tanto fue· 
ron razones puramente económicas las que provocaron 
las grandes diferendas que, durante varios decenios del si· 
glo pasado, han existido entre los dispares, y a veces diver· 
gentes, desa rrollos tipográficos de los dos continentes. 
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Cartelismo: diseño comercial de posguerras 
El Cartelismo fran cés de la época dorada, entre las dé-
cadas de 1920 a 1950, ha sido considerado por muchos 
como una de las etapas de transición más importantes en 
el campo del diseño gráfico y publicitario. y fue gracias a 
las figuras de Cassandre. Colin. Ca rl u y Loupot. Que supie-
ron ver en la publicidad mural un sistema ideográfico. un 
nuevo lenguaje de la imagen aplicada. 
En ellos se conjugan a la perfección imágenes -tanto 
realistas como sintéticas- junto con técnicas de rotula-
ción propias del Construct ivismo. que otorgan a la letra su 
certificado oficial de elemento icónico en la composición 
gráfica. De hech.o. los cartel istas franceses estuvieron di-
recta o indirectamente relacionados con las vanguardjas 
contemporáneas41 -principalmente el Constructivismo--
y la Nueva Tipografía. Al menos resulta evidente la identi-
ficación que sentían con sus planteamientos estéticos de 
simbiosis del arte con la industria gráfica. de uti lización ra-
cional de los elementos y de identificación de la producción 
artística con la vida cotidiana. siendo éSla un producto cul-
tura l más. 
En realidad nunca pa rticiparon directamente en nin-
gún movimiento vanguardista, pero su tratamiento de la 
imagen y la letra parten, de manera evidente, de sus inves-
tigaciones y hallazgos aplicados a la publicidad . Sin embar-
go las últ imas rea lizaciones de los cuatro cartelistas y de los 
Que les sucedieron después. pertenecen de forma clara a la 
etapa del dcsarrollismo publicitario y comercial de la se-
gunda posguerra mundial . en la que el mundo entero pa-
reció olvidar las ideas de las vanguardias y la Bauhaus para 
lanzarse a la caza del dólar. Así, los principios humanistas 
que propugnaban el Constructivismo soviético, De Stijl. la 
Bauhaus, o incluso el Ring neue werbegestalter,42 se alejaban 
de la despreocupación por la teoría del diseño y la imagen 
de l ind ividualismo parisi no. 
¿Se puede considerar a los ca rtelistas franceses como 
anislas, como diseñadores o simplemente como publicis-
tas? Estas categorías Quedan hoy diluidas por lo manosea-
das, pero es evidente que el ca rtel de la época no era indife-
rente al arte contemporáneo, lo que habría sido antinatu-
ral, aunque transgredía alegremente las normas y la moda, 
cuando así lo exigía el tema. En muchos casos incluso se 
nota que el «artista ll se sentía limitado ante la servidumbre 
cornerdal del ca rtel publidtario, deseando quizás haber 
pintado un cuadro, pero Cassandre afirmaba que «e l ca rte l 
no puede ser considerado como un cuadro de caballete ni 
un decorado de tea tro, sino "a lgo aparte", aunque a veces 
se sirva de los medios de l uno y del otron. 
Pero el cartel, como lugar de intersección de la pintura 
y la industria gráfica, también adquirió por entonces su pro-
25 MAl 111157 
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pio lenguaje. Fue el diseñador Cappiello quien establedó 
la fórmula en 1901 (con su famoso cartel de Cachou Lajau-
nie) imponiendo una figura fuerte acompañándola de un 
texto breve y claramente legible que les hiciera indisocia-
bies. De hecho los cuatro reconocían la influencia de Cap-
piello pero se esforzaban, en la misma medida, por dife-
renciarse de él. 
Quizás una de las frases más reproducidas de Cassan-
dre, de 1933, defina la idea que tenían de la función del 
cartel: «El cartel desempeña el papel del telegrafista: no 
toma la iniciativa, se conforma con transmitir noticias. Na-
die le pide su opinión, sólo se le ruega que mantenga una 
buena conexión)). Obediente servidor de la publicidad, el 
cartelista olvida a menudo sus principios artísticos y sus 
gustos tipográficos para sorprender, persuadir, dejar ha-
blar a las letras el lenguaje de la seducción. 
Pero ¿por qué es necesario el texto y la imagen en el 
cartel?, ¿cómo dialogan y se complementan? Una primera 
hipótesis parte de la complementación lingüística de am-
bos elementos, en la que cada uno de ellos cumple una 
función: el texto aporta el sentido y la imagen, la realidad 
del cartel. En este caso la categorización resulta demasiado 
superficial, pues el término se asocia a un referente distin-
to, y se entiende que la lengua es el único modelo semioló-
gico posible. Una segunda opción es considerar que texto e 
imagen son redundantes el uno con la otra, equiparán do-
los en un mismo plano semiótico. Sin embargo, el trata-
miento que recibió por parte del cartelismo generaba un 
sistema de compensación asociativa entre los dos términos 
-'--texto e imagen-, en el que ambos elementos se contra-
ponen de manera dinámica para revalorizar, y revelar en 
muchos casos, las propiedades de cada uno de ellos, crean-
do un conjunto semiótico in disociable, una transmutadón 
simbiótica en la que cada término revela cualidades del 
otro. 
En este sentido se debía, por medio del juego de los sig-
nos en el espacio, indtar al espectador a ser él mismo el 
creador de su demanda, a produdr ese sentido último del 
que se le quería persuadir, partidpando de un universo 
ante rior y oscuramente codificado. Sin embargo esta ra-
cionalización de la estética del ca rtel publicitario Quizá se 
encontrase un poco fuera de lugar con respecto a la con-
cepción de la época, ya Que era tomado como un objeto de 
producción individual -como un cuadro-- y de proyec-
ción colectiva ----como un libro--. En este sentido, Carlu de-
cía que, en el carteL «el símbolo gráfico propuesto adquie-
re una tremenda intensidad expresiva, ya que apela a la 
sensibilidad antes Que a la razón ~. 
Cassandre, cartel para la 




En cuanto a la letra, de la misma forma que en el Cons-
tructivismo y la Bauhaus, raramente es tipográfica, sino 
que ha sido rotulada -o mejor dicho, pintada-siguiendo 
estructuras geométricas y reglas compositivas cuya finali-
dad primigenia es la de complementar la imagen principal. 
En Cassandre se da una circunstancia diferenciadora con 
respecto a los otros cartelistas, y es que él concebía la pala-
bra como otro de los elementos visuales del cartel. Para 
Cassandre no existía una diferencia semiológica estricta 
entre ambos, ya que la letra formaba parte inmanente de 
la visualidad muraL Sólo existía una ley de la tipografía 
mural: la legibilidad. Utilizaba tipografías de palo seco ro-
tuladas, perfectamente geométricas, en muchos casos con 
un trato similar al que le dan los constructivistas rusos, y 
realizaba las letras con la misma pasión y aplicación que un 
ingeniero, sabiendo que la letra es un elemento tan impor-
tante como la imagen. Según éL las letras son las claves de 
un lenguaje del que se acaba no sabiendo si está compues-
to por palabras o por imágenes. 
Por otro lado los cartelistas eran conscientes de que en 
su origen el cartel era el lugar público de la identificación 
del texto, lo que a su vez había hecho olvidar que el impre-
so aportaba a la expresión escrita, además de un modo de 
difusión considerablemente amplio, pOSibilidades de co-
municación visual que resultaban inconcebibles anterior-
mente. En otras palabras, gracias a la ocupación del espa-
cio mural por parte de la tipografía, la letra se liberó de su 
esta tus escritural para convertirse en objeto independien-
te, en este caso icónico. 
El cartelista de la década de 1920 descubrió que dispo-
nía, al contrario de lo que se había creído hasta enlonces, 
de un material perfectamente homogéneo. Como la ima-
gen, la letra se revelaba en efeao como algo para ver, era 
una sugestión para los ojos, inmediata y muda como la 
imagen, y como ella poseedora de significaciones esencial-
mente indecibles. La letra no debía su riqueza semántica al 
lenguaje del que sin embargo era resultante: procedía del 
espectáculo en el que se inventó un papel y constituyó una 
historia. 
Así, es curioso observar cómo estos cartelistas presta-
ron todos atención a los valores gráficos de la letra, hasta el 
punto de que algunos fueron ellos mismos creadores de al-
fabetos. y una vez más el que destacó en este sentido fue 
Cassandre, que en 1929 diseñaría el Bifur, un tipo publici-
tario constru ido según las más puras normas funcionales, 
y con vocación de futuro. 
Con motivo de su lanzamiento, la casa Deberny & Peig-
not editó un espécimen titulado Divertissements typographiques, 
en el que escriben lo siguiente: «Ni Cassandre ni nosotros 
hemos querido hacer una cosa "-bonita". Hemos querido cons-
,. ____ ~ __ ------_,~'-"'. " :t> 
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truir un tipo publidtario: suprimir en cada letra lo que es 
inútil para distinguirla de las demás, con el riesgo de despo-
jarla, si se toma aisladamente, de su fisonomía habitual. Este 
carácter no pretende en absoluto sustituir a las formas del 
pasado. Sendllamente marca un cruce de caminos que pue-
de ser interesante explorar". 
Más tarde Charles Peignot confesaría que su intendón 
era romper con la tipografía de inspiración renacentista y 
con influendas novecentistas: «Con el Bifur, pusimos fin a 
una época de la tipografía pero, a la vez, demostramos que 
el fundonalismo llevado gráficamente a su rigor más ex-
tremo no podía ser sino una fuente de inspiradón para el 
futuro de la tipografíal).41 
Se puede adivinar así la clara influenda que ejerderon 
las vanguardias no sólo en la concepción del cartel francés, 
sino además en la intencionalidad rupturista que suponía 
la creación de nuevos tipos en ámbitos más comerciales de la 
Europa de la época. 
El Estilo Internacional. Las Escuelas de diseño 
de Basilea y Ulm 
El consumo siempre ha sido la base sobre la que recons-
truir una economía, y fundamentalmente aquellas que 
han sufrido los avatares de una guerra que ha dejado va-
cías las arcas estatales. El sistema empresarial se apresura-
rá, a finales de la década de 1940, a aceptar cualquier me-
dio que estimule el consumo; así proliferarán las agendas 
de publicidad, los talleres de cartelismo y las ventas --co-
pia, pirateo y rediseño- de tipos. 
Por otro lado, la destrucdón de las fábricas de tipos en 
Europa durante la Segunda Guerra Mundial supuso el te-
ner que empezar prácticamente de cero en muchos países. 
Este hecho, junto con las fundidones americanas intactas, 
forzó a los fabricantes europeos a producir tipos a toda pri-
sa para competir con los diseños comerciales que empeza-
ban a dejarse ver en el Viejo Continente. Por esta razón, los 
tipos europeos producidos durante los años de posguerra 
careóan en su mayoría de sufidente interés desde el punto 
de vista artístico o expresivo, pues estaban pensados para 
el consumo rápido y la recuperación inmediata del merca· 
do. El ((estilo)) , en estos casos, suele estar a caballo entre las 
recreaciones nostálgicas de fuentes dedmonónicas. el di· 
seño de tipos vulgares para uso corriente -texto corrido, 
titula res, publicidad polivalente ... - , y los caracteres de 
fantasía para disfrazar con un aire lujoso, deglamour, cual-
quier impreso con tal de sobrestimar comercialmente el 
producto. 
De la misma manera que las vanguardias reaccionaron 
contra la decadencia de la sociedad europea de principios 
del siglo xx, el Estilo Internacional surge como contraposi· 
dón a este caos estilístico de los años cincuenta, retomando 
curiosamente argumentos similares a los que ya desarro· 
liara la Bauhaus, aunque eliminando el carácter didáctico 
de la libre experimentadón y creando una aún más rígida 
normativa con el fin de hacer del diseño una disdplina 
científica que no diera lugar a interpretadones estéticas, ni 
que hiciese vislumbrar mínimamente cualquier rastro de 
expresividad individualista, por lo a-funcionaL A su vez, el 
eclecticismo de los años sesenta, el diseño pop y la pSicode· 
lia serían respuestas al Estilo Internacional. 
Philipp B. Meggs, como muchos otros historiadores del 
diseño, localizan las raíces del Estilo Internadonal en De 
Stijl, la Bauhaus y la Nueva Tipografía.44 De hecho sus pro· 
genitores, Theo Ballmer y Max Bill, estudia ron tipografía 
en la Bauhaus, y conservaron el prindpio filosófico de al-
canzar la claridad, antes que un estilo individualista, en la 
comunicadón impresa. y otro de sus teóricos, Gui Bonsie-
pe, llega a establecer el principio oficial de la historia del di-
seño en 1919, cuando Walter Gropius inaugura la Bau-
haus. 
En un artículo pubUcado en la revista Ulm, en 1965,45 
Gui Bonsiepe compara constantemente el programa y los 
objetivos dellnstituto de UIm con los de la Bauhaus -sa-
biéndose herederos de sus enseñanzas-, pero con la vi-
sión de una nueva sociedad en la que la industria y, sobre 
todo, las tecnologías de la comunicación han cambiado 
~ /, . ~\ 
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drásticamente. Al mismo tiempo, redefine el diseño como 
~comunicación visual ~, puesto que centran sus estudios 
en las técnicas y los medios de comunicación modernos, 
tales como el cinc, la televisión, los sistemas de impresión 
masiva y lo que llaman las «industrias de la comunica -
ción ». 
Pero serían dos los centros de enseña nza centroeuro-
peas. con proyectos curriculares similares aunque diferen-
ciados, los que se sucederían en la generación de lo que 
también se conoce como «Estilo SuizoJl: la Gewerbeschule 
de Basilea (Suiza) y el HochschulefürGestaltung de Vlm (Ale-
mania Occidental ). Por un lado, la Escuela Profesional sui -
za de Max BilI se basa en la idea de que el artista debe utili -
zar las ciencias exactas. mientras que el cientifismo del HfG 
de Vlm, dirigido por Tomás Maldonado. se preocupa más 
por la preparación práctica con fines industriales y de la 
producdón en masa, y ambos frente a la Bauhaus de Gro-
pius (de la que se suponen herederos), basada en un mo-
delo de conjunción artÍslica y técrtica. 
Por otra parte, mientras que el método suizo se cons-
truía sobre principios ma temáticos. el Instituto de Vlm fue 
un paso más allá en el campo científico e introdujo la se-
miótica en su currículum. La semiótica tenía tres ramas: la 
semántica, el estudio del signi ficado de los signos y los sím-
bolos; la sintáctica, el estudio de cómo se conectan los sig-
nos y los símbolos entre sí y se ordena n en un conj un to es-
tructural; y la pragmática, el estudio de la relación de los 
signos y los símbolos con sus usuarios. Este repliegue sobre 
la esencialidad del signo y la estructura propia del mismo 
se configuraría como la característica principa l de la estéti-
ca moderna. 
El Instituto de Vlm también demandaba a sus estu-
diantes que expli casen sus respectivos razonamientos. yel 
resultado fue un diseño tipográfico ca rente de individua-
lismo, pero dinámico en un sentido universal Sin embargo 
eran conscientes del aspecto «humanísticolI de la tipogra-
fía en la vida diaria. y reconoáan la afi nidad y procedencia 
del campo artístico: «La Escuela de Vlm da gran importan-












ciencia, de la misma forma en que el diseño está relaciona-
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do con las artes}}.46 Sin embargo la figura del diseñador no 46. Ibídem. 
era en absoluto equ iparable con la del artista: «El artista in-
terpreta. El diseñador no hace de intérprete. El diseñador 
dirige sus esfuerzos hacia la mejora inmediata del entorno 
humano. El artista muestra cómo afecta este mundo al indi-
viduo. Hasta ahora el arte ha sido el área arquetípica de la 
experiencia estética}}.47 47. Ibídem. 
Además, los principios de la retórica griega fueron re-
visados y adaptados a l lenguaje visual, equiparándolo con 
el lenguaje hablado. Defendían que se escribe con las mis-
mas (o rmas retóricas, modos y expresiones que cuando se 
habla, pero que es necesario distinguir aquellas formas 
que son portadoras de significado y las que simplemente 
tienen una (unción articuladora del mensaje vérbico-vi-
suaL {(La figura retórica visuallverbal es una combinación 
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de dos tipos de signos cuya efectividad comunicacional de-
pende de la tensión entre sus características semánticas IJ,48 
dejando de lado las sintácticas. 
Dicha retó rica estaba por supuesto reglada, y al diseña-
dor tipográfico sólo se le permitía una serie de recursos vi-
suales limitados a Jos puramente estructurales como el es-
tilo y cuerpo de los caracteres y sus combinaciones, y el 
espaciado entre letras y líneas, además del color. la palabra 
podía llegar a distorsionarse hasta la ilegibilidad por un ex-
ceso de efectividad visual, en cuyo caso debía ser repetida 
íntegramente dentro del contexto. 
Por otra parte hay Que tener en cuenta Que el diseño 
era considerado como un servicio a la sociedad, y que por 
tanto el diseñador debía tener conciencia moral de su pro-
fesión, pero siempre ligada a los parámetros de la economía 
y el comercio, aunque entendiendo el diseño como pro-
ducto cultural: «Una educación sobre el diseño debe en-
frentar la mente del estudiante hacia su responsabilidad 
social e inmunizarlo contra las tentaciones de considerar la 
producción y la distribución de bienes y servicios exclusi-
vamente como una cuestión de negocios. El diseñador vi-
sual es responsable de la cultura visual de la sociedad en 
cuyo sistema comercial es un medio y no un fin» .49 
As í, frente al diseño publicitario, que Bonsiepe define 
como ucomunicación persuasiva», plantea un redireccio-
namiento de la creatividad tipográfica hacia la «comunica-
ción no persuasiva»: «El mundo de los sistemas de señales 
de tráfico y los displays para máquinas, el mundo de la co-
municación para fines educativos, el mundo de la repre-
sentación visual de los hechos científicos, ofrecen muchas 
oportunidades y desafíos al diseñador visuab,. so Esta con-
cepción mecanidsta estaba directamente unida al cientifis-
mo de Vlm, pero a su vez era una forma de venerar los sis-
temas industriales y la era mecánica, llevando las últimas 
vanguardias hasta hacerlas desprenderse de sus depen-
dencias artísticas y de cualquier resto de los métodos arte-
sanales. El diseño de la modernidad manifestó así una fe 
ciega en su origen técnico, que sin embargo propició el 
asentamiento definitivo del elemento tipográfico en la co-
municación visual, y el cénit de las tipografías de 
palo seco como una categoría ya madura de la pa-
leta tipográfica. 
Con la descripdón teórica y práctica de los re-
cursos y figuras retóricas del lenguaje, y la afir-
mación de que (da información sin retórica es un 
sueño imposible», los diseñadores de la Moder-
nidad abogaban por la utilización de la tipografía 
I<" desnuda y muda )) en la publicidad con el fin de 
reforzar el mensaje, sin tener que echar mano 
de recursos plásticos que se encontrarían más 
cerca de la expresividad anística que de la /tco-
municación visuah. Se trataba por tamo de una 
forma de provocar imágenes -figuras- mentales a través 
de la lectura del texto que, combinado con imágenes foto-
gráficas, proporcionasen una inmediatez de comprensión 
aunque elimlnando en todo lo posible la capacidad expre-
siva o evocadora de la forma de la letra. De hecho, la publi-
cidad contemporánea se basa en estos principios de retóri-
ca visual formulados por Bonsiepe. 
Se pOdría decir, por tanto, que lo que intentamos defi-
nir como tipogTafismo fue desterrado de las producdones 
de la Modernidad, y en concreto de las influenciadas por 
las enseñanzas de la Escuela de Ulm. Sin embargo ésta se-
ría precisamente la característica prindpal -por no decir 
única- del tipografismo moderno: el hecho de que la forma 
de las letras, de palo seco -frías, enjutas, universa listas, 
funciona les-, y su disposición estructurada en una retí-
cula, planificada con fines puramente legibles -quizá con 
algún guiño dinamizador o algún juego visual que refuer-
ce el mensaje del texto, pero sin florituras-, les confiere 
entidad propia. 
Es decir, el tipografismo moderno se definiría por su au-
sencia de intención expresiva y por el carácter funcional 
de la letra, algo que ya se había intentado incluso hasta en 
la Nueva Tipografía, sin conseguirlo del todo. Esta huida 
de lo artístico es lo que le hace darse de bruces a cada paso 
contra una plasticidad propia, de una fuerza demoledora, 
en la que el intento por contener la energía visual hace que 
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renda histórica para reinventarse a partir de nuevos códi-
gos relacionales que permitían generar formas y variacio-
nes teóricamente infinitas. 
Sin embargo Ruder defendía (da disciplina, la sereni-
dad y la objetividad» como «las principales características 
de la tipografía ahora y en el futuro, ya que su naturaleza 
misma queda determinada en gran parte por su depen-
dencia de la técnica y de la funcionalidad». 52 Este precepto 
casi mililar obedece a los valores básicos de legibilidad y 
simplicidad que, al limitar las opciones tipográficas y res-
tringir los parámetros creativos, obligaban al diseñador a ir 
a lo esencial. y esta esencialidad de la tipografía, del objeto 
impreso, no era otra que la legibilidad, fue ra de lo cual ca-
recía de sentido. 
Por otro lado esto les permitió -según su concepdón-
alcanzare! ideal utópico de la «escritura neutra, ajena a toda 
consideración nadonal», ya que las asociaciones que se po-
dian establecer entre diferentes tipografías con el lenguaje 
de su país de origen (Garamond con el francés, Bodoni con 
el italiano, Casloo con el inglés, ete.) limitaba su uso por su-
puestas «restricciones estéticas» . Además, según esto la pa-
leta tipográfica que cabía utilizar era necesariamente muy 
pequeña, ya que la simplificadón era el resultado de la evo-
lución tecnológica, y la dispersión de esfuerzos iba en contra 
de tal progreso. 
La universalización de la escritura pasaba entonces por 
la limitación de las opciones, renunciando al valor cultural 
de la creadón tipográfica en aras de la funcionalidad. Se 
reconocía así el at ractivo que encierran las formas singula-
res de las grafías que nos resultan ilegibles por el descono-
cimiento del idioma que encierran, 53 pero se advertía que 
esto se debía al hecho de no reconocer lo realmente impor-
tante: el mensaje y el texto, por lo que se impone el ca rác-
te r visual o incl uso artístico, algo que no debería suceder 
nunca en uno lecturable . 
Debido a todo esto, las investigaciones en cuanto al de-
sarrollo de n uevos lipos se encaminaban hacia la econo-
mía - visual y de medios-o En la Escuela Suiza, Emil Ru-
der daba clases de tipografía en las que se experimentaba 
52. Ibídem. 
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con el contraste, las texturas y la escala que ofreáan la Uni-
vers, aunque se centraban en desarrollar tipografías desti-
nadas a la lectura, en las que la legibilidad y la funcionalidad 
del tipo eran los parámetros fundamentales. Armin HoC-
mann, otro de los profesores de la Escuela de Basilea, desa-
rrolló una filosofía basada en el lenguaje elemental del 
puma, la linea y el plano, y sustituyó la dependencia pictó-
rica del diseñador con la armonía dinámica de los elemen-
tos tipográficos. Su libro de 1965, Graphic Design Manual, 
era un manifiesto de los principios elementales. Pero estos 
desarrollos venían motivados más por la exploración que 
por la experimentación, ya que el propósito natural de la 
tipografía era la función comunicativa. 
Sin embargo podemos hablar de la tipografía suiza 
como de expresividad funcional, ya que la creación formal 
es indisociable en la composición tipográfica, en tanto que 
comunicación visual. El propio Ruder reconoce que la ti-
pografía posee dos aspectos diferentes -su (( finalidad 
p ráctka ~ y la expresión de «un lenguaje artístico for-
mal»- que están determinados por la época, y señala las 
obras venecianas del siglo XVI como una «época privilegia-
da en la que forma y función se alían en un armonioso 
equilibrio 11. 
Este equilibrio entre forma - Iecturabilidad- y fun-
dón -Iegibilidad- se haóa imprescindible, ya que la 
«exuberancia barroca» de la primera relega a un segundo 
plano a la segunda, como sucedía en el Futurismo y el 
Constructivismo del período de la Bauhaus. Sin embargo 
las composiciones visualmente débiles no invitan a la lec-
tura, con lo que se pierde la función principal de la tipogra-
fía. Es por esto que el propio concepto se fisura al abrir el 
campo a la variación y, como en la Nueva Tipografía, el ti-
pografismo se evidencia en el juego de letras, palabras y 
grupos de texto que se confonnan en una especie de dan-
za, en ((elementos perfectamente legibles dentro del espa-
dOll, que «son al mismo tiempo figuras que se mueven por 
el escenario del papel». Sol 
De esta manera, diseñadores de fonnación ((su iza» co-
mo Pa ul Rand, Herb Lubalin, Bradbury Thompson y otros, 
alcanzan un estilo personal en el que se desvinculan ligera· 
mente de los esquemas modernos que concebían la palabra 
y la imagen como una dualidad irrecondliable. Y aunque 
mezclando planteamientos modernos con otros artísticos y 
ppniculares, abren el camino a la Posmodernidad, aunque 
con la losa de la legibilidad aún a sus espaldas. 
En el caso de Lubalin la reunión de la iconiddad verba l 
sigue aún los pasos racionalistas y estructuralistas de la Mo-
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dernidad, pero crea unjuego semántico en el que el lector 
ha de implicarse directamente para descubrir la palabra en 
la imagen y viceversa. De esta forma proporciona un signi-
ficado visual a un conceptO aunque sin recurrir de forma 
abierta a la generación de un elemento formal. A cstosjue-
gos tipográficos, que le harían mundialmente reconocido. 
los definió como tipogramas, y en eIJos evidencia la fuena 
de cada carácte r. La misma palabra, «traducida » en carac-
teres diferentes, propordona mensajes distintos y tiende 
a provocar emociones: «Pienso que las palabras pueden 
convenirse en imágenes, y crear así una rcacdón emocio-
nal definitiva en el espectador o el lector. Mother and Child 
procede de este análisis; siempre me han dicho que la reac-
ción emocional frente a esta creación sobrepasa largamen-
te lo que podría haber provocado cualquier otra expresión 
gráfica». 
Estos resultados fueron la confirmación de la muerte 
de unas enseñanzas que degeneraron en un manie rismo 
ecJectidsta, por la pérdida del componente expresivo fren-
te a una normalización castradora en la que un exceso de 
limpieza funcional se convierte en asepsia esterilizadora, 
lo que generó producciones mediocres. 
Quizá se piense que una reacción contemporánea al di -
seño moderno fueran el Pop Art y el diseño psicodélico 
-<omo los carteles de Victor Mascoso, por ejemplo---, pero 
dichos movimientos no fueron más que ejercicios de merca-
dotecnia y modas superficiales de consumo juvenil impues-
tos desde Estados Unidos, antes que verdaderos experimentos 
en busca de un nuevo lenguaje visual. La rebelión por apa-
riencia siempre ha sido un pozo de vacuidad. 
Situacionismo y punk 
A priori no existe como tal un ripografismo situaaonista, y 
casi ni siquiera una gráfica propia, aunque bay autores co-
mo Andreu Balius5S que se lo llegan a plantea r seriamente. 
No niego que las teorías de Guy Debord, Gil J. Wolman 
o Raou l Va neigem influyeran en algún otro movimiento O 
51 . Ruder, Emil. 
Manual dr tipografía. 
Paul Rand, cartel 
publicitario para IBM 
(1981). 
166 
ésta se desborde. Esta energía contenida es la que estallaría 
en manos de Wolgang Weingart, la ((oveja negra» de Ba-
silea. 
De hecho nada que escape al control directo del dise-
ñador y que se encuentre fuera de los parámetros previstos 
en el proyecto pertenecen al mismo, Uegando incluso a ser 
considerados como errores. Para diseñadores como Emil 
Ruder, que sería profesor de la Escuela de Basilea, I< los re -
sultados producidos por la espontaneidad y el azar de he-
cho contradicen la naturaleza de la tipografía que está ba-
sada en la claridad y en proporciones precisas».51 Ningún 
detalle que pueda considerarse accesorio ha de penurbar 
la funcionalidad de la letra, lo que en muchos casos tiene 
como resultado una tipog rafía del todo inservible incluso 
para los propósitos modernos, debido a su extrema rigidez. 
Esto se debió a que la tipografía moderna renunció a su he-
manifestación visual. pero dentro de lo que fue la propia 
Internacional Situacionista no se desarrolló ninguna vía 
gráfica de forma intencional ni premeditada. 
La Internacional Situacionista ( 1957-1972 ) fue una esci-
sión de la Internacional Letrista (1952-1957) por parte de la 
facción izquierdista, separada a su vez del Letrismo francés 
(creado en 1946) cuando se vio dominado por las influen-
cias esteti.zantes de Isidore Isou. Todos ellos partían de la 
oposición a todo lo que se estaba haciendo en aquel mo-
mento, yen concretO supuso una reacción al vacío dejado 
por la Segunda Guerra Mundial. No sólo pretendían crear 
una nueva estética artística, sino que sus principios apun-
taban a nuevas formas en tOdos los dominios, siendo la in-
ternaciona l Letrista el movimiento que se centraría más en 
la búsqueda de ({ nuevos procedimientos de intervención 
en la vida cotidiana», que dictarían a su vez las intenciones 
ideológicas del Situacionismo. 
Sus planteamientos eran más políticos que artísticos o 
estéticos. pues no pretendían crear nuevas formas litera-
rias ni de expresión, sino un modo de enfrentarse a la vida 
cotidiana en función de exploraciones ({provisionales» que 
se diluyesen a l mismo tiempo en la provisionalidad de di-
chos planteamientOs. Sin embargo, es innegable la in-
fluencia de las ideas situacionistas en el desarrollo del arte 
último del siglo xx, a pesar de que ellos mismos no se reco-
nocían como movimiento artístico. 
Resulta por tanto paradójico hablar de una I<.estética si-
tuacionistaJl y mucho menos de tipografismo --en la mis-
ma medida que es irónico definir un arte Dadá-, pero la 
coherencia conceptual de la inherencia del arte y la vida ge-
nera de forma espontánea una serie de manifestaciones es-
téticas. Como señala Balius, ({utiliza los mismos códigos del 






miliaresn, 56 como el cómic y la publicidad. Podríamos pen- 56. Ibídem. 
sar entonces que estamos cerca del Pop Art, pero aunque 
de partida los elementos son Jos mismos, la intención es 
justo la contraria. Mientras que el Pop era una manifesta-
eón anística de cone puramente capitalista, el Situacionis-
mo pretendía infl uir en la sociedad a tra vés de «la apropia-
171 
57. Nótese la 
«similitud ~ con 
las ideas sobre la 
deconstrucción 
(Derrida) y la muerte 
del autor (Barthes), 
coetáneas al 
situadonismo. 
58. Dcbord, Guy, 
«Informe sobre la 
construcción de 
situaciones y sobre 
las condiciones de la 
organi7.adón y la 
acción de la 
tendencia 
situacionista 




completos en castellano 




Literatura Gris, 1999 
(vol. 1). 
59 . Debord, Guy 
y Wolman, Gil J., 
«Métodos de 
tergiversación», 
Les Levres Nues, n° 8, 
mayo de 1956, 
recogido en Acd6n 





ción y reorganización creativa de elementos preexistentes)) 
con el fin de acercar la reflexión a la calle. Es el détournement 
o ((tergiversación)); darle la vuelta a las cosas para mostrar-
las tal como son, e incluso reutilizarlas para crear un discur-
so totalmente nuevo. 57 
En el (dnforme sobre la construcción de situaciones y 
sobre las condiciones de la organización y la acción de la 
tendencia situacionista internacionah, documento funda-
cional de la internacional Situacionista (1957), Guy De-
bord declara: ((Tenemos que significar de una vez por todas 
que no se ha de llamar creación a lo que no es más que ex-
presión personal en el marco de medios creados por otros. 
La creación no es la conciliación de los objetos y las formas, 
sino la invención de nuevas leyes sobre estas relacionesll. s8 
El détournementes entendido como un juego de subver-
sión, en el que el IIcorta y pega)), la descontextualización, 
la apropiación y la "revisiófl)) son utilizados de forma lúdi-
ca para la creación de una nueva cultura proletaria. De he-
cho está basado en los principios de analogía de imágenes 
de la poesía moderna, que consigue relacionar elementos 
dispares mediante el simple enfrentamiento de los mis-
mos, con fines políticos y comunicacionales: "La tergiver-
sación no sólo conduce al descubrimiento de nuevos as-
pectos del talento; al chocar frontalmente con todas las 
convenciones legales y sociales se convierte en un arma 
cultural poderosa e infalible al servicio de una verdadera 
lucha de clases. La gratuidad de sus productos es la artille-
ría pesada que atravesará los muros de la inteligencia. Éste 
es el sentido real de una educación art ística proletaria, la 
primera etapa hacia un comunismo literario)}. S9 
Por otra parte, la construcción de situaciones era una 
forma de crear 1(ambientes momentáneos de la vida)) con 
el fin de recuperar el sentimiento frente al control estatal y 
de la industria capitalista, que estaban aniquilando la con-
cepción humanística de la sociedad y sustitu yéndola por 
otra económica. El desorden y la autoexpresión se confor-
maban entonces como armas políticas de proyección esté-
tica: liLa construcción de situaciones comienza tras la des-
trucción moderna de la noción de espectáculo. 
»En una sociedad sin clases no habrá más pintores, sino 
situacionistas que, entre otras actividades, pintarán.»60 
Las situaciones eran entendidas además como una ma-
nifestación del espacio urbano como el entorno natural 
para el desarrollo cultural de la expresión proletaria. Para 
eUos--como para elgraffiti- toda la ciudad era un inmen-
so espado gráfico. Queda claro por tanto que, junto con el 
détournement las situaciones conformaron la estética situa-
donista que se vería reflejada en la gráfica del movimiento 
estudiantil parisino de mayo dcl68. De hecho, muchos de 
los estudiantes de Nanterre habían leído fervorosamente 
textos situacionistas como Miseria en el medio estudianti(>' y 
las obras de Guy Debord o de Raoul Vaneigem, y no espe-
raban gran cosa de la Universidad en la que habían dejado 
de creer. 
En estos carteles la letra conforma un solo espacio jun-
to con imágenes serigrafiadas, en los que la estética viene 
dictada por las consignas y el impacto urbano que supone 
la invasión de la ciudad. El diálogo que generó entre los ac-
tivistas universitarios y la población de París supuso un 
vuelco momentáneo de los sistemas comunicacionales es-
tablecidos. Desde el punto de vista práctico, demostraron 
que las teorías situacionistas funcionan ... al menos duran-
te un par de meses. 
Este modo de actuar es claramente anarquista........en el 
mejor sentido--, pues genera un discurso inmediato y no 
dirigido entre los miembros de un colectivo social, en con-
tra de los canales y los códigos dictados por el aparato del 
poder establecido, algo que evidencia a su vez la depen-
dencia del arte para con el sistema capitalista. No existe por 
tanto un tipografismo claro, desde el momento en que no 
podemos hablar de una gráfica definida, pero la conjun-
ción inextricable de palabra e imagen es evidente. 
El movimiento situadonista no murió realmente con 
la disolución de la Internacional en 1972, sino que vio cómo 
inmediatamente otro movimiento de origen juvenil y pro-
letario tomaba el relevo al Olro lado del Canal de la Man-
cha. La política conservadora y la decadencia social del 
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Reino Unido proporcionaban por aque l entonces un ca ldo 
de cultivo similar al que el presidente De Gaulle había crea-
do en Francia unos años antes. 
Neville Brody lo derine así: "Durante los últimos años 
de la década de los setenta el Punk reveló la descomposi-
ción industrial y social no sólo a través de su iconografía ... 
sino con el uso de las fotocopiadoras, que trasladaban la 
degradación humana a la degradación del proceso)).62 Con 
el paro, la melancolía y la desilusión flota ndo en el am-
biente. la anarquía era vista como algo creativo. El estilo y 
la moda se convinieron en un importante medio de auto-
expresión: "Cuanto más exhibicionista, mejor)). 
Los abanderados -tanto ideológica como estética-
mente- del Punk británico fue ron los Sex Pistols que, de la 
mano de su mánager Malcom Melaren y de su director ar-
tístico Jamie Reid, crcaron toda una iconografía coherente 
con las bases del mismo. aunque acaba ra convi rtiéndose 
en un producto comercial más. Sin embargo. el sentido de 
subversión del movimiento punk es claro heredero del 
movimiento fra ncés. en particular las nodones de subver-
sión del SlalU quo por dive rsión -algo que también era 
propio del Dadaísmo-. desarrollando los aspectos creati-
vos de la cultura de la ciudad. 
La ra íz de dicha estética hay que buscarla en los prime-
ros trabajos de Reid. cuando trabajó a principios de la déca-
da de 1970 de grafista para la revista Suburban Press. en la 
que se editaban textOS situacion istas que el propio Reid se 
encargaba de recortar porque le parecían excesivamente 
largos. Por aquel entonces el délournemenl estaba a la orden 
del día en la prensa under9round, lo que propició la crea-
ción de los principios de la estética Punk. 
Esta imagen fue desarrollada conscientemente por Ja-
mie Reid en el proceso de creación para los Sex Pisto/s, pro-
porcionando al Punk su agresivo e identificable vocabulario 
gráfico: tipografías mezcladas y letras recortadas de perió-
dicos y folletos publicitarios, colores brillantes de caja de 
detergente. loscas lotorreducciones. formas recortadas o 
rasgadas y distribuciones espontáneas. El sentido de este 
diseño anárquico e irreverente tuvo un enorme impacto en 
las actitudes represoras de la significadón del diseño. Intro-
dujo una visión liberada, suelta, formas de trabajar menos 
restrictivas y un nuevo interés por las autopublicaciones y 
las revistas urbanas. Pero de todas formas la intención de 
Reid no era crear un catálogo anístico o revolucionar la 
profesión del diseño, sino que la motivación de sus creado-
nes era fundamentalmente de agitación política, y su modo 
de actuar al respecto era totalmenle amateur. 
Esta desacralización del diseño dinamita los preceptos 
que hasta entonces habían sostenido el diseño gráfico profe-
sional, abriendo las puertas a los movimientos predigitales y 
las consecuendas que tendría más tarde con la aparidón de 
los sistemas de edidón electrónica y los ordenadores perso-
nales en la década posterior. De hecho, como señala Steven 
Heller, 11 el Punksimbolizaba el fallednllento de la hegemonía 
Moderna».63 En la misma medida, el tratamiento tipográfico 
cambiaría radicalmente, no tanto como lenguaje sino como 
estructura visual y como elemento gráfico independiente. 
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A mediados de los años sesenta, algunos estudiantes de la 
Escuela de Diseño de Basilea se revelarían contra Emil Ru-
der y Armin Hofmann, a los que criticaban su enseñanza 
excesivamente dogmática. A la cabeza de esta ((Nueva olal! 
destacó un joven grafista particularmente brillante: Wolf-
gang Weingart. El impacto de sus trabajos fue tan grande 
que en 1968, con 27 años, se convirtió en profesor de la Ge-
weberschule. Sin embargo los planteamientos de Weingart 
eran paradójica mente inaceptables para la ortodoxia do-
cente del centro, ya que de hecho su filosofía partía de la li -
bre experimentación a través de la ruptura de las reglas ti-
pográficas, para lo que la Única vía era conocerlas a la 
perfección. Esta escisión con los planteamientos moder-
nos estaba motivada a su vez por una concepción de carác-
ter lúdico64 del diseño tipográfico frente a la rigidez funda -
mentalista suiza. 
Su formadón como componedor de textos y su trabajo 
como ap rendiz de composición le obligaron a aprender de 
memoria toda una serie de soluciones corredas a los proble-
mas de diseño que apa recían en los manuales de tipogra -
fía. «Parecía como si todo lo que me interesaba estu viera 
prohibido: cuestionar la práctica tipográ [¡ca, cambiar las 
normas y revalorizar su potencial. f ... ] Me vi obligado a 
provocar a esta tediosa profesión y ampliar al máximo las 
capaddades de la tipografía para finalmente poder demostrar 
que la tipografía era un arte. lI 6j Así. su desprendimiento 
del Estilo Internadonal si bien partía del conocimiento de 
las normas, se encaminaba hacia la búsqueda de la artistici-
dad tipográfica y la reivindicación de su plasticidad, dentro 
de la práctica profesional. 
Weingart empezó por rechazar el «estilo ll en que se 
había convertido la tipografía moderna con la finalidad de 
abrir la concepción tipográfica en la vía de la comunicación 
visua l que proclamaba la Escuela. Empezó a destru ir. una 
por una, todas las fórmulas y convendones postuladas por 
el Estilo lnternadonal mediante la libre cxperimentadón 
con ellas: los cuerpos tipográficos, el color, las relaciones 
entre caracteres, e incluso forzando la legibilidad hasta el 
extremo. De esta manera renovó el concepto de diseño ti-
pográfico que hasta el momento había estado sujeto a un 
radonalismo extremista mediante el planteamiento de so-
ludones abienas y moldeables. De la misma manera, con-
siguió recuperar el componente emocional con un trata-
miento ((artístico)) de los proyectos, a partir de la intuición 
y la libertad de planteamientos y objetivos. Era consciente 
a su vez de que Joque haóa era fruto de su tiempo, en con-
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rar y leer. entender mi mundo de imágenes como reflejo 
delticmpo en el Que surgieron ll.66 
Su enérgica forma de enseñar en BasUca influyó fuer-
temente en la nueva generación. incl uidos muchos estu-
diantes ex tranjeros que, atraídos por el sobrio estilo suizo, 
llegaron para enCOntrar a Weingart practicando lo contra-
rio.lo Que supondría la puerta a la Posmodernidad. De he-
cho los primeros diseños pos modernos de April Greiman y 
Daniel Friedman no son otra cosa que una evolución na-
tural del diseño moderno; no en vano ambos estudiaron 
en la Escuela de Basilea con Weinga rt y Hofmann. 
Es evidente Que las visiones de Weingart, Friedman o 
Greiman no eran predominantes en su época, y podrían en-
marcarse dentro de un cierto conti..nuismo conceptual y fo r-
mal. A pesa r del camino experimental abierto por Weingart 
en el campo de la composición tipográrica, estos primeros di-
señadores posmodernos manejaban aún las reglas de la tipo-
grafía fijadas por el Estilo lnternacional y no consideraron di-
reaamente el texto como un elemento potendalmente 
pLástico en búsqueda de nuevas formas, sino Que deambula-
ban en torno a la idea de la liberadón de la letra . Sin embargo 
este tímido reciclaje de la tipografía moderna en busca de 
una cierta expresividad se extendió por todo el continente 
europeo como una ráfaga de aire fresco y, por supuesto, se 
exportó a Estados Unidos, donde escuelas de diseño como la 
Cranbrook, la Rhode Island School o( Design y el California 
Institute of the Arts (Calarts) , lo tornaron corno un principio 
curricu lar fundamental. Para estos centros, la investigación 
prindpaL fruto de la experimentadón sui7..a, versaba sobre 
un nuevo expresionismo tipográfico en fundón de la doble 
natura leza -plástica y lingüística- de la letra, con el fin de 
generar nuevos códigos estéticos que ampliasen los paráme-
tros de la comunicación visual. 
Posmodernidad 
El diseño gráfico posmoderno no fue una simple reacción 
contra el Estilo lntcrnadonal. Tras de él se escondían pro-
fundos cambios conceplUales enraizados en una nueva 
cultura y nuevos valores sociales. Pero en lo que concierne 
al diseño, el Posmodernismo había sido levantado por jó-
venes creadores que se enfrentaban a un campo cm el que 
las vacas sagradas campaban a sus anchas, yen el que, si 
querían introducirse, debían destacar a toda costa. Mu-
chos de eUos lo consiguieron mediante el simple principio 
de romper generacionalmente con todos los planteamien-
tos anteriores, enfrentándose a los viejos profesionales en 
agri os debates. 
Por un lado desconfiaban abiertamente de los ideales 
progresistas que blandía la Modernidad, lo que ya de por sí 
hizo tambalear los principios del diseño en un primer mo-
mento. Por otro, el lenguaje gráfico era descaradamente 
irreverente a los ojos modernos, pues usaban armas que 
llegaron a ser tan características de la Posmodemidad co-
mo la apropiación, la parodia , el homenaje o pastiche de 
estilos pasados; yen definitiva cualquier otro recurso que 
si rviese para desacralizar algo que se había convertido en 
manotrético, mediante elj uego y la ironía, con el (¡n últi-
mo de hacer de l diseño algo divertido. 
Según Rick Poynor, «la complejidad yel exceso gráfico 
se han convertido en la norma¡¡67 del diseño posmoderno, 
lo que Ornar Calabrese definiría acertadamente como (( neo-
barroco», pues la interpretación del significado en las rea-
lizaciones posmodernas está completamente abierta, lle-
gando incluso en algunos casos a la libre alegoría. No hay 
en ellos una vía de acercamiento clara, no se plantean so-
luciones de antemano. sino que los resultados se generan a 
partir de la concepción problemática del mismo signifi -
cado. 
Esto tiene que ver a su vez con aquella muerte del au-
tor que preconizaba Barthes, según el cual el constructor 
del significado ya no era éste. sino el propio ledor, quien se 
habría apropiado así del signWcado a través de la interpre-
tación. El objeti vo de los diseñadores posmodernos, si-
gu iendo los planteamientos barthesianos, no era limitar 
las lecturas a unas pocas imcrpretaciones ---como en la 
Modernidad-, sino abrir las posibilidades interpretativas 
67. Poynor, Rick, 






mediante el ofrecimiento a participa r en la generación de 
dicho significado, a través de estructuras moldeables. Sin 
embargo, como señala Poynor, «en esa estrategia, no ha-
bía ni el más mínimo intento de aniquilación del autor»,ó! 
sino una intención encubierta de reafirmación artística. 
Muchos críticos, sobre todo estadounidenses, reclama-
ban la figura del diseñador-autor como aquel capaz de de-
sarrollar proyectos de diseño y Que a su vez fuera capaz de 
escribir para utilizar las palabras como herramienta de in-
vestigación y arma de poder. Creo Que precisamente en el 
campo de la investigación gráfica y la expresión visual es 
donde reside la fuerza y el poder del diseñador gráfico. El 
diseño es y debe ser su mensaje, y la reflexión el producto 
de su producción y el proceso de autocrítica sobre el mis-
mo. Al igual Que Ellen Lupton, no considero necesario Que 
los diseñadores se conviertan en escritores, 1al como recla -
man Steven McCanhy o Anne Burdick, sino simplemente 
en pensadores del diseño. Algunas voces críticas ya han seña-
lado Que el problema de los diseñadores es Que no leen, y la 
mayoría de éstos ni siquiera están abiertos a escuchar otras 
opiniones Que no sean las suyas. Tengo sin embargo la fútil 
esperanza de Que esto cambie con las próximas genera-
ciones. 
El problema fue -sigue, y segujrá siendo-- Que lo Que 
unos desarrollan desde el punto de vista teórico y/o expe-
rimental, otros lo toman como un simple recetario Que en-
seguida se conviene en manual de estilo para toda una ge-
ne ración de diseñadores . ICSi el diseño de Cranbrook se 
había in troducido en la teoría [ ... J los proyectos comercia-
les de Why NOl de finales de los años ochenta y principios 
de los noventa utilizaban recursos visua les muy parecidos 
para conseguir un efecto mayoritariamente estético. [ ... ] el 
objetivo era utiliza r un diseño excesivo para entretener e in -
volucrar al lectonl.69 Esto no es Dadá, y tampoco es de-
construcción, simplemente es posmoderno en su esencia: 
una vuelta al espectáculo mediático contra el Que tanto lu-
chó Debord. 
Por otra parte, el gran debate tipográfico de la Posmo-
dernidad fue el de la legibilidad. Es lógico pensar Que una 
de las conqu istas de la Modernidad se viese amenazada 
por aquellos experimentos .c irracionalesll que hasta en-
tonces estaban destruyendo sistemáticamente todos y 
cada uno de los logros conseguidos por la profesión. El he-
cho de jugar con parámetros estéticos simples era incluso 
bien visto, pero la legibilidad, el reconocimiento del dis-
curso de la letra y el texto, siempre han sido tabú en la tipo-
grafía. De todas formas el tema no era nuevo, e incluso el 
tipógrafo Eric GiU declararía en 1931 Que .c la legibil idad se 
reduce, en la práctica, a simplemente lo Que uno está 
acostumbrado»,70 idea Que sería retomada en la década de 70. GilI, frie, An 
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Además, como señala Raquel Pelta, lI uno de los temas 
centrales de la Posmodernidad (fue) el paso del logocen· 
trismo al iconocentrismo»,71 por lo que incluso la letra se 
convirtió en imagen pura, quedando relegada su función 
verbal a un plano muy lejano, hasta ll egar a desaparecer o 
resultar inútil en muchos casos. ¿Existe por tanto un tipo· 
grafismo posmoderno? Evidentemente sí, aunque la rene· 
xión sobre la ¡conicidad de la letra no es tal, puesto que ni 
siquiera se plantea: simplemente se usa la tipografía como 
un elemento más de la producción grá[ica, sin distinción 
alguna entre las distintas categorías o jerarquías semioló-
gicas que defendía la Modernidad. 
4 
Panorama 
en la era digital 
Deconstrucción y feísmo 
Con la pérdida de valores fijos y la ausencia de una melO-
dología que guiase los pasos de los diseñadores contempo-
ráneos. y puesto que la ruptura total con la Modernidad 
supuso el desprendimiento de las formulaciones raciona-
listas y la desacreditación en la linealidad de la historia . el 
diseñador posmoderno se encontró de repente ante una 
situadón de total orfandad en el campo teórico. El rechazo 
radical al racionalismo para científico moderno abrió el 
campo a la libre experimentación y la más rabiosa aU lOex-
presión individualista - fren te a las limitaciones univcrsa-
listas del movimiento moderno--. pero Uegó un momento 
en el que lOdo aquello nadaba en el más absoluto vacío 
conceptual . 
La recuperación de dicho anclaje vino dada por la in-
terpretadón de las teorías postestructuralistas del lengua-je. surgidas en el enlomo de la filosofía en Francia en la dé-
cada de 1960. y su inje rto en el diseño gráfico. En concreto 
su punto de partida fueron las enseñanzas Que en determi-
nados centros de Estados Unidos se impartían durante la 
década de 1980. como ya he señalado. 
El caso más destacado fue el de la Cranbrook Academy 
of Art. Que estuvo hasta 1996 bajo la dirección de Michacl 
y Katherine McCoy - la Que a finales de los sesenta estuvo 
expuesta al método de la Escuela Suiza. trabajando en Uni-
mark con Massimo Vignelli y Herbert Bayer-. Ella fue so-
bre todo la impulsora de la relectura de los texlOS Que el fi -
lósofo francés Jacqucs Derrida desarrollase en torno a la 
teoría sobre la «deconstrucción del lenguaje». casi vein te 
años atrás. tras una conferenda en Estados Unidos. I Dichas 
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teorías es taban enfocadas más hacia una nueva concep· 
ción de la escritura, en la que el a lfabeto se convertía en li la 
representación absoluta)), y afectaban por tamo directa · 
mente a la concepción sobre la tipog rafía -siempre, insis· 
10, en el campo de la literatura. 
Para el postestructuralismo el discurso literario es en· 
tendido como la pluralidad de textos en uno, donde el sig· 
nificado-fruto del logocemrismo y que a su vez se enraí· 
La en el fonocemri smo de la cultura occidental- deja de 
se r algo trascendental. según lo cual existirían tantOS signi · 
[¡cados como textos. De la misma manera, el lector tendría 
un papel predomina te en la creación del discurso literario, 
pues no se considera una sola lectura sino tantas interpre· 
taciones como lectores de un mismo texto. Es la teoría del 
lector como autor que también defendiera Barthes. 
Por esta misma razón ellen9uaje que se deriva de esta 
pansignificación es la propia interpretación en sí, que no 
viene predeterminada por el autor, sino que es fruto de la 
lectura. No hay un código, sino una ausencia de jerarquías 
significativas. La deconstrucción no pretende refundar los 
conceptos establecidos, ni siquiera crea r otros n uevos: más 
bien se trata de muta r el orden del texto con el fin de oble· 
ner una nueva lectura adaptable. 
Los signos carecen de jerarquía puesto que no se esta· 
blecen códigos cerrados ni análisis objetivos: el contexto so· 
ciocuhural -y sobre todo el lector- es el que dicta los 
suyos. No hay sin embargo una intendonalidad individua· 
li7..adora de la creación o gene ración del nuevo discurso, 
sino más bien una lectura y creación colectiva del mismo, 
algo que ha sido mal interpretado por aquellos que huían 
del diseño uniformador de la Modernidad. Ellen Lupton lo 
explica así: ((El interés del postestructuralismo en la apertu-
ra del significado ha sido incorporado por muchos diseña-
dores corno una teoría romántica de la expresión indivi-
dual: puesto que la sign ifi cación no está determinada por 
las formas materiales, los diseñadores y lectores comparten 
la creación espontánea de significado. Las interpretaciones 
son íntimas y personales, generadas por la sensibilidad de 
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La destrucción del texto no es el objetivo de las teorías 
postestructuralistas, sino la refu ndación de las categorías 
significativas con el fin de hace r que funcionen de formas 
diferentes. Las ant iguas no son inútiles, siempre que si r-
van como base para replantearse las nuevas, y no a través 
de su demolición sino de su interpretación. Oeconst rui r no 
significa destruir, sino fragmentar la totalidad, deshacer el 
orden estructural en el que la propia desorganización con-
lleva la signifi cación . 
La deconstrucción no aportó gran cosa a la práctica del 
diseño gráfico, puesto que estas reacciones y plásticas ya se 
activaron con las vanguardias . Sólo aportó una nueva más-
Katherine M(Coy, cartel 
para el programa de 
diseño de la Cranbrook 
(1989). 
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cara al diseño gráfico posmoderno, que por las prisas no se 
aplicó con propiedad. Se llegó a ella a través de la barroqu i-
zadón y la pérdida de los va lores fijos que el diseño posmo-
derno había rechazado de lleno. No era una creación de 
nuevas teorías, sino la justificación necesaria al nihilismo 
que rechazaba las convenciones del diseti o gráfico por sis-
lema. 
La complejidad del mundo contemporáneo hizo que se 
buscasen explicaciones paradójicamente racionales a algo 
que se estaba escapando de las manos de los diseñadores. 
No es extraño por tan to que dichas reflexiones surgieran 
en el ámbito académico, del que quizá no deberían de ha-
ber sa lido. Como señala Rick Poynor: It Muy pocos diseña-
dores que trabajaban de un modo deconsrruccionista hide-
ron alguna referencia directa a la deconstrucción en un 
sentido teórico ni demostraron un conocimiento di recto 
de los pensadores y textos deconstrucdonistas. Para la ma-
yoría de los diseñadores era simplemente una moda pasa-
jera, un estilo lamentablemente erróneo, y los escasos di -
señadores y críticos que entendían la deconstrucción, o 
confiaban en sus posibilidades para la comunicadón gráfi -
ca, se apresuraron a señalar que éste era un puntO de vista 
inadecuado» .) 
El diseño gráfico acabó asumiendo la deconstrucción 
igua l que asumió el diseño moderno: volviendo a los rece-
ta rios y los debates superados, como con el tema de la legi-
bilidad. QUi7..áS fu era éste e l gran logro de la deconstruc-
ción en el diseño gráfico: el hecho de que unos cua ntos 
diseñadores -desgraciadamente no muchos- se replan-
teen el significado de su profeSión, de que se reavive el de-
bate sobre una disciplina que - tras la Pos modernidad-
se creía ajena a cualquier tcorización, y la inquietud que 
duranle los últimos años ha surgido en torno a determina-
dos lemas. 
El problema surge una vez más cuando no se entiende 
la teoría y nos quedamos con el estilo: (tEn los años ochen-
ta, el diseño deconstruccionisla era una actividad aparente-
mente underground y más bien subversiva, que se llevaba a 
cabo en dcpanamemos de academias y era vista con suspi-
cada por muchos profesionales. A prindpios de los noventa 
luvO el favor popular. [ ... 1 En el campo del diseño, a media-
dos de los noventa, el término deconstrucción continuaba 
sin ser comprendido)).' Qui7..á sólo unos pocos supieron ver 4. Ibídem. 
y entender lo que significaba el postesrrucruralismo y hacer 
una interpretación acertada de las teorías derridianas. Aun 
así. sólo eran interpretaciones, lecturas, por usar un término 
deconstructivo. 
Pero ¿por qué el diseño tipográfico es la vía natural del 
deconstructivista? Por las mismas razones que fue invadi-
do el diseño gráfico en general: se usaron unas teorías 
prestadas que funcionaban como prótesis perfecras para 
justificar la visualidad de la letra, algo que, como he inten~ 
tado explicar a lo largo de todas estas páginas no era nada 
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nuevo. Sin embargo la tipografía de la década de 1990 ne-
cesitaba consolidar la idea de la forma como portadora de 
significado y recurrió a una teoría lingüística que defendía 
la vis ualidad del texto y que recurría a las soluciones grá fi -
cas para ilustrar conceptos difíciles o sutiles contradiccio-
nes en los significados, laque destruía la diferenciación 
tradicional entre visualidad y verba lidad. Derrida entendía 
la escritura no como una herramienta más del lenguaje 
o la mala transcripción de la palabra hablada -según los 
parámetros estructuralistas- sino como el elemento más 
importante de la conformación cultural y de la identidad 
social. La escritura es un medio de representación y no un 
simple transmisor de conocimientos. La función portadora 
se ve enriquecida por la significación de la escritura, y por 
tanto de la tipografía como su vehícu lo natural. 
De todas maneras tampoco se llegó a una perfecta asi-
milación de dichos conceptos en la mayoría de los casos y, 
como sucediera en el conjunto de la disciplina, aquello 
acabó deviniendo en estilo, en un signo posmoderno más. 
Esto, junto al culto a la tecnología y a lo feo - por puro ma -
nierismo----,s crearon el residuo de la deconstrucción que 
fue el grunge. 
Grunge. La desprofesionalización del diseño 
Poynor señala elgrunge como el es lilo en el que acabó con-
virtiéndose el diseiio deconstructivista, que estaba preocu-
pado por hacer partícipe al espectador de la experiencia 
gráfica partiendo de la apertura del significado, de manera 
que fu ese él el constructor e intérprete de la pieza . 
Pero ¿cómo se pretendía que el lector entrase dentro de 
un sistema de comunicación en el que desconocía los códi-
gos? Quizás el problema fuera ése, que no existían códigos, 
precisamente para que el público crease los suyos propios. 
Sin embargo nunca se ha tenido en cuenta que este supues-
to acercamiento a una cultura popular - algo nada nuevo, 
por cierto--- parte de medios artísticos que, al menos en la 








mente por su transparencia scmiológica. De ahí que la de-
construcción haya devenido en estilo, lo que, junto con el 
ecleclicismo fini secular, constituyó el campo perfecto para 
que se desarrollase el individualismo que derivó de la ma la 
digestión de las teorías postestructuralistas. 
Por o lra parte, la desorganización del sis tema educa ti-
vo del diseño produjo, en torno a las décadas de 1980 y 1990, 
la generación de monstruos digitales. puesto que m uchas 
escuelas y docentes entendieron que el diseño era simple-
meme técnica. habilidad en el manejo de unos programas 
a los que ahora cualq uiera podía acceder. La reenificación 
del diseño ha conducido a una enseñanza iletrada, a la pér-
dida de la teoría del diseño en las escuelas que favorecen la 
formación tecnológica frente a la intelectual. 
Para rematar el panorama, los experimentos de David 
Carson y su Helenco de jóvenes diseñado res» en la revista 
de su rf Ray Gun demostra ron al mundo profesional que sc 
podía hacer cualquier cosa y que esto era j ustificable con 
teorías apócrifas, si las circunstancias lo reque rían. 
Pero como sigue indicando Rick Poynor, elgrunge ucn 
cierto modo retrocedía aún más en el tiempo, utilizando 
los márgenes desgarrados y el gra fi smo sucio del punkn.6 
Sin emba rgo el grunge era lo que un famoso grupo de 
música punk llamaba Hpunky de postah): algo que sólo te· 
P. Seott Makela. fuente 
para Emigre (1990). 
Más que aproKimar 
el diseno al público, 
la interpretaci6n 
postestructura lista 
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6. Poynor, op. cit. 
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nía «apariencia » de ser «enérgico, irrespetuoso y airado». 
Las diferencias entre el punk y el grungE son excesivas 
como para no darse cuenta de ellas. 
Aunque ambos movimientos gráficos surgían de un en-
torno cultural no popular, el punk no se ganó precisamente 
la simpatía de la sociedad, mientras que el grunge llegó a en-
cumbrarse como «el estilo de su tiempo». El primero surgía 
de la lucha de clases y de un entorno proletario carente de re-
mrsos materiales, mientras que el segundo había sido de-
sarrollado por jóvenes bronceados al sol de Santa Mónica y 
que cabalgaban flamantes Madntosh nuevecitos. El primero 
tenía una visión moral del diseño a través de la expresión y 
de la comunicación de unos ideales de orden social, yen pa-
labras de Tobias Prere-Jones, «pa ra los diseñadores que de-
searan un repertorio no moderno e individualista, el grullge 
era un método atrayente de conseguir identidad propia ».' 
Resulta al mismo tiempo paradójico que, como señala 
este autor, un estilo que produáa tanta suciedad usase una 
herramiema que propordona lama predsión. Toda la esté-
tica grunge aprovechó además la fadlidad de acceso a la tec-
1fS i.c.,:t>.t Yl e 
nología, la «democratización de la 
tipografía», para justificar sus gam-
berradas tipográficas, disfrazándo-
las de rebelión contra las normas 
estableddas. 
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La tipografíagrullge se convir-
tió así en «las señales de la tribu » 
a través de una estética del error 
como respuesta a la decadencia ar-
tística de ri nales del siglo xx. Poco 
o nada legible, la tipografía pierde 
su primera razón de ser, aunque 
no carece de sentido. Un poco co-
mo los lags, los graffitis, establece 
un sistema de comunicación, de 
reconocimiemo entre inidados: el 
lenguaje adoptado fundona pri-
meramente como significante que 
como significado. 
Pero esta libre experimentación se enra íza a su vez en 
la falta de criterio teórico, ya que la manipulación de tipo-
grafías ya ex i sten~es -que era en rea lidad la tipografía 
grunge-, en manos de una nueva generación de diseña-
dores que se enfrentan a las vacas sagradas de la profesión 
blandiendo sus Macintosh, generó una nueva visión desa-
cralizadora de la tipografía. 
David Carson actuaba desde la más absoluta ignoran-
cia del medio y sus prescripciones, tomando la intuición 
como método, y su éxito animó a auténticas jaurías de jó-
venes diseñadores a imitarlo. Poynor apunta Que esta for-
ma de actuar, desde la intu ición, revela en realidad «una 
amplia resistencia social a someterse a cualquier forma de 
autoridad impuesta desde fuera>l, una especie de actitud 
adolescente Que se niega a admitir nada Que no provenga 
de su entorno inmediato. De la misma manera, la visuali-
dad del lipa procede de su fealdad y de lo no convencional, 
yen Carson se mani fiesta con la utilización de «e l peor tipo 
de letra a su alcance»,8 pero una vez más esto desembocó 
en estilo. 
«Pronto quedó claro, a la vista de los trabajos de multi-
tud de imitadores (de Carson), que sin un talento especiaL 
lo más probable es Que la ilógica asociación cond ujera sim-
plemente al caos.» 9 
Ed Fella: la disfunción aformal 
Al contrario que Carson, Edward Pella basaba su método 
en un profundo conoamiento de las normas y las conven-
ciones de diseño con el fin de tra nsg redirlas, a l igual que de-
fendían Wolfgang Weingart o Tibor Kalman, entre otrOS 
muchos. 
Fella fue uno de esos alumnos de la Cranbrook que se 
resistían a asumir abiertamente las teorías postestructura-
listas que intentaba inculca rles Ka therine McCoy. De he-
cho se matriculó en la academia tras treinta años de expe-
riencia profes ional en el campo del diseño publicitario y 
una fo rmación funda mentalmente autodidacta. 
8. Btackwdl, Lcwis. 
The end of prinr: 
The Graphíc Desígn 
of David Carson. 
9. Poynor, op. dI. 
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Sus carte les para galerías de arte y locales culturales, 
así como las piezas en las que la tipografía está formada por 
letras dibujadas a mano, con un aire casuaL sugieren que 
es nair, aunque nada más lejos de la realidad. En el fondo es 
un iconoclasta. Pero su forma de trabajar es una reacción 
ame un diseño ,<pedante}} que se basa en [a habilidad y el 
ingenio que sólo demuestran una pericia manierista. Sin 
embargo Fella no es un postestructuralista que usa la inco-
herencia gráfica y el diseño irregular con fines deconstructi -
vos, sino que estudia rigurosamente estos elementos forma-
les para conformar una marcada expresividad personal. 
Para Fella, <da deconstrucción es una forma de exponer 
el pegamento que mantiene unida la cultu ra occidental}}, 10 
pero matiza que lo que realmente mantiene la unión de la 
tipografía es el espacio. De esta forma revela, como ya des-
cubriera Mallarmé, que la esencia de la tipografía es la es-
pacialidad, su capacidad para conformar la página como 
un conj unto uniforme en el que la tipografía es el principal 
elemento estructurador. 
Por Olra parte, su método preferiblemente manual re-
curre muy raramente al uso de ordenadores, aunque reco-
nocía su apertura formal y la reflexión sobre el diseño esta-
ban en cierta forma relacionadas con ((el ámbito abierto del 
espacio digita!>¡. De hecho su trabajo es una continua in-
vestigación forma l en la que todos los elementos y herra-
Edward Fella, portada 
del nO 17 de la revista 
Plazm {1998}. 
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mientas se transmutan como si. en sus manos, renunciasen 
a su naturaleza para convenirse en otras, de manera total-
mente coherente. Su búsqueda pasa por el aprovecha-
miento de casi cualquier elemento que pudiese estructurar 
ese nuevo espacio tipográfico. 
Pella era plenamente consciente del componente vi -
sual de la letra y, como señala Meggs, «investigó el poten-
cial estético de las formas de letra inventadas, de los espa-
ciados irregula res, de los caracteres excéntricos, de los 
glifos personales y de las imaginaciones vernáculas», 11 lle-
gando en muchos casos a un tratamiento casi irónico de las 
formas de las letras. «El resultado (de sus experimentos ti-
pográficos) recuerda la espontaneidad e improvisación del 
trabajo de un aficionado, con todos esos trazos garabatea-
dos de manera apa rentemente aleatoria, sin una idea previa 
de cuál será el resultado final. Para interpretar la informa-
ción, el lector tiene que disfrutar o sufrir las idiosincrasias 
de la forma .Jl u 
Todo ello panidpa sin embargo de esa irracionalidad 
lógica que ca racte riza a Fella. lo que llevó a Rick Poynor a 
describirlo como un «expen o en lo inapropiado». Es uno 
de los pocos profes ionales que, paniendo de un entorno 
deconstructi vista, consigue alcanzar una expresividad ti-
pográfica personal que al mismo tiempo está hablando so-
bre la naturaleza y la (unción de la tipografía contemporánea. 
y siempre desde la más estudiada reflexión. 
con resultados exqu isilOS. 
En realidad. como admirador de Barthes, 
sus creaciones tipográficas lienen más que ver 
con el origen caligráfico de la letra moderna, y 
de hecho la rotulación de letras es su pintura. 
Es una huida de lo convencional que entiende 
el diseño como expresión personal del diseña-
dor. Su tipografía caligráfica es, parafraseando 
a Derrida, una manifestación de la diferencia 
que, al igual que a Sagmeister.le sirve para es-
capar de las limitaciones de los tipos genéricos. 
FUSE 
Pero Quizás el gran hito de la experimentación tipográfica 
digital haya sido FUSE, un proyecto Que nació en 199 1 de 
la mano de Ncville Bródy y Jon Wozencroft con la voca-
ción de ser una plataforma para «la investigación dellco-
guaje», en ((un intento de a unar diseñadores gráficos, cul-
turas populares y filosofía ». 
Sin embargo el propósito esencial de FUSE era tratar de 
desmitificar la tecnología digital ante la rígida utilización 
de los ordenadores que los convienen en herramienlasdeca-
rácter seudorreligioso, con el fin de revelarlo como un sim-
ple instrumento de la comunicación. Para ellos «el mismo 
teclado es como la paleta del pintor O como un instrumento 
musica l», y abogan por el uso del ordenador como una for-
ma de retornar hada la expresión y la emoción. 
FUSE estaba concebida además como una publicación 
en soporte digital que pudiera cambiar en cada edición en 
la que el «tema» fuera la tipografía, es decir un campo de 
reflexión sobre la nueva condición formal de la tipografía 
digital de finales del siglo xx. Neville Brody explicó que 
FU SE deseaba reexaminar el lenguaje visual: de la misma 
manera en que la fotografía liberó a la pintura de su res-
ponsabilidad de rep resentación, FUSE se proponía liberar 
a la tipografía de sus meras funciones de legibilidad. El 
nuevo cometido de la misma estaba planteado desde la or-
ganiddad del lenguaje, permitiendo que la redefinición 
del tipo pasase por la alteración del discurso tipográfico 
mediante la actuación directa en él. 
El propio Brody defendía la «tipografía orgánica n, refi-
riéndose a la pureza de las formas tipográficas como una 
falacia: «La tipografía es usada para expresar una reacción 
y un sentimiento interior; es lo que debe ser. No es un fe-
nómeno natural, simboliza un proceso mental. Es básica-
mente orgánica, es una creación humanan. ') 
Así, las propuestas experimenta les de FUSE se basa-
ban, muchas de ellas, en la interacción del teclado con la 
información digital contenida en las fuentes tipográficas 
cargadas. Esto produce otro tipo de discurso en el que la ti-
13. Wozcncroft, 
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pografía lOma la palabra de forma autónoma, imponién-
dose incluso al texto compueslO por el usuario. 
Sin embargo, para autores como Michael Rock la tipo-
grafía seguía aú n ligada al ductus, y el reconocimienlO de la 
letra como unidad de un sistema alfabético sólo permitía 
repetir las formas referencia les de manera infinita. Según 
Rock, la originalidad, la gen ia lidad art ística y la autentici-
dad siempre estarán li mitadas a la imposibilidad de rein -
ventar el alfabclO, por lo que FUSE no resulló se r más que 
otra remist ificación de la letra. 
"JuSto bajo la supcrfide de todo este frenesí experimen-
tal subyace el deseo de resudtar los modos de expresión lin-
güística. Para algunos se encuentra el gusto de un pasado es-
piritua l en el que los alfabelOs poseían un carácter totémico. 
FUSE es un esfuerzo consciente de reinstaurar de nuevo en 
las letras una especie de poder mágico. Pero toda la retórica 
sobre las nuevas fo rmas de escritura o una legibilidad adqui -
rida ocultan el significado real del d iseño experimental de 
tipos. FUSE no es en absoluto un proyeao sobre tipografía. 
El alfabeto no es un vehículo pa ra la comunicadón tantO 
como un telón o los puntos en común contra los cuales los 
diseñadores proyeaan sus complejas narrativas. Mientras 
las formas asumen la superficie abiga rrada del Posmoder-
nismo, las cuestiones subyacentes indican que los proyectos 
como FUSE están prorundamente a rraigados en los objeti-
vos de la experimentación vanguardista y la originalidad a r-
tística.lI l4 
la digitalidad tipográfica 
Popularmente. cuando se piensa en cuáles son las formas 
ca racterísti cas de la tipografía digital, ésta se relaciona con 
las primeras tipografías modu la res que decían aprovechar 
la baja resolución de las impresoras de au toedición inicia-
les. Sin emba rgo tales experimentos no e ran nuevos ni si-
quiera a mediados de la década de 1980, ya que formal-
men te tienen sus raíces en algu nos de los tipos que, a 
finales de la década de 1960, rea li zó el diseñador alemán 
Wim Crowel, o incluso en aq uellas que realizara Vilmos 
Huszár en el elHorno de DeStijJ. 
La única dife rencia por tanto surge de la celebración de 
la tecnología digital que ha generado una revisión plástica y 
conceptual de los planteamientos del diseño gráfico. No es 
sólo la tan cacareada democratización de la t.ipografía ni la 
acces ibilidad tecnológica que proporciona el medio digital, 
sino una nueva visión a partir de un medio radica lmente 
nuevo. Es lo que podemos denominar como digitalidad. 
JIISt van ROSSIJm, cartel 
para Fuse con su tipo 
Flixe/(1991). 
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Esta nueva condición de la tipografía es la que ha pro-
piciado que surjan fu ndiciones15 digitales independientes 
que proporcionan al público un enorme abanico de solu-
ciones -e incluso problemas- tipográficos. La digitalidad 
ha conseguido revitalizar el debate tipográfico. e incluso 
las más enconadas polémicas sobre si hay que conserva r 
los valores tradicionales o si se puede experimentar hasta 
la excentricidad. hacen de la tipografía un medio vivo e in-
cluso hasta orgánico. 
El problema surge cuando el debate se convierte en au-
lOrreferencial. generando una subcultura conceptualmen-
te elitista dentro de la propia cultura ge-
neral del diseño. Esta situación, junto con 
la estulticia que provoca en cienos secto-
res de la profesión la tecnofilia digitaL 
hace que la tipografía sea vista desde fue-
ra como algo de locos, una cosa exclusiva 
de un grupo de tarados mediáticos. 
¿Estamos entonces en un cambio de 
dirección en el que la metodología del di-
seño no parte ya de unos preceptos teóri-
cos sino que se deja guiar por la evolu-
ción de la tecnología o, incluso, por el 
puro placer lúdico de los diseñadores? La 
reflexión sobre la producción tipográfi-
ca, ¿se ha convertido en un subproducto 
de ésta? 
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Deberíamos quizá pararnos ante tanta saturación téc-
nica y plantearnos cuál es la nueva significación de la tipo-
grafía y tomar conciencia de su irremediable plasticidad. No 
se trata tanto de establecer cuál debería ser, pues no creo 
que se deban fijar direcciones a algo que evoluciona como 
un ser vivo, sino reflexionar más sobre qué está pasando, 
por qué y hacia dónde nos conduce el presente. 
y Just van Rossum, 
fuente Beowolf(1990). 
Creo que aún estamos bajo los influjos de la Pos-
modernidad donde la tecnología se ha convertido en 
un escenario teatra l y el proyecto en un fin en sí 
mismo, por lo que el mero espectáculo visual, 
por una primaria pu!sión escópica, ha degene-
rado de forma inconsciente en la a-significa-
ción por pura saturación sensorial. Esta 
condición de efimeralidad del signo digital 
provoca que no percibamos más que for-
mas en evolución perpetua, sin damos cuen-
ta de que incluso detrás de ellas puede des-
velarse un significado. 
Para Jeffery Keedyl6 el aspecto más importan-
te de la incidencia del ordenador en diseño no es 
la apariencia de la producción digital. sino el modo 
en que ((el ordenador influencia la creación de signi-
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ficado¡¡. Sin embargo para Poynor la «tipografía digita l ato-
mizada lt ha provocado la disoludón de los significantes y 
los significados en la concepción colectiva de la misma. 
Si. como señala Frutiger -entre otros-, la forma 
de la letra viene dictada por las herramientas que se utili-
zan para crearla, ¿cuál sería la forma adecuada para los pro-
cesos digitales de creación tipográfica? 
Quizás el fu turo de la tipografía pase precisamente 
por el tipografismo, o más específicamente por la or-
ganicidad de la letra digital. En palabras de Ellen Lup-
lOn, tipografías como Temp/ate Gothic, Dead History, Beowo/f 
y Narly ((han cambiado el limpio y mecánico paradigma 
del estructuralismo por un modelo que fusiona la bio-
logía y la tecnología n. 17 
Precisamente Erik van Blokland y Just van Rossum, de 
LtUerror, juegan con la idea de que la lectura pasa por la 
impercepción de las variaciones en la letra. Su mutabilidad 
perceptiva les permite crear tipografías en las que la forma 
está definida por una fórmula aleatoria integrada en el có-
digo de la fuente. En realidad están hablando del propio 
entorno digital. Es una manifestación más del diseño tipo-
gráfico posmoderno -quizá de los últimos coletazos rea l-
mente interesantes- y de la alternativa que supone frente 
al diseño tipográfico de la Modernidad y su visión univer-
salista y uniformadora. El ordenador se convierte así en la 
herramienta total en la que cualquier resultado visual. inde-
pendientemente del proceso que surja, participa de la mis-
ma naturaleza digital. 
EUos mismos manifiestan que el entorno digital permi-
te infinitas posibilidades de creación, y que por tanto, ((si es 




Cuando Christian Dotremont editó y publicó en 1971 su 
Typographismes, seguramente no se imaginaba que la natu-
raleza de la letra cambiaría tanto, más de treinta años des-
pués. En su libro de experimentos con letras dibujadas que 
se asemejaban O intentaban acercarse a las tipográficas, es-
taba planteándose todo el cúmulo de cuestiones que el di-
señador, el tipógrafo y el artista gráfico se habían plantea-
do sobre la escritura. Curiosamente ya se preguntaba 
sobre la naturaleza, función y lenguaje de lo que he trata-
do de redefinir como tipografismos a lo largo de estas pági-
nas, e incluso sobre algunos temas que no llegarían a sur-
gir hasta la digitalidad: 
Los raros üpografismos que juegan sobre la disposición in-
teroa de los elementos de tales letras tipográficas banales pa-
recen los más interesantes, hacen pensar que habría que 
plantearse esta especie de análisis: ¿no llegaríamos así a re-
novar más el alfabeto tipográfico que por el simple redibujo 
(determinable ulteriormente, en este caso)? Aunque tenga 
que pasar (una vez dibujado el carácter, fundido O filmado, 
extendido) por un período de dificultades de lectura. 
En resumen, ¿no convendría abordar el problema desde 
el espacialismo y por otra parte, probablemente al principio, 
desde el divertimento, para tener más oportunidades entre 
tanto barullo; no convendría, en particular, divertirse, den-
tro de la seriedad de la empresa, dislocar los elementos: va-
riando los especialistas el dibujo de los caracteres; no sería 
necesario que los no especialistas lo modificasen hasta el 
principio mismo de su coherencia? 
¿Habría que aproximar al mismo tiempo la escritura a la 
tipografía? El autor lo duda, ya que traza -de forma experi-
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mental- los tipografismos como si escribiese y puesto que 
se acuerda a veces de manera natural de la escritura. Tiene 
tendencia a pensar que aerta hostilidad entre la escritura 
creadora y la objetividad tipográfica rigurosa (ta n subjetiva, 
tan frívolamente como ha sido inventada) forma parte de las 
necesidades fundamentales, como se dice, dellenguaje. 1 
Este lenguaje tipografístico definido por Dotremont se 
basaba en la tensión ent re la creación escritural y el rigor 
tipográfico, pero hoy en día la composición electrónica ofre-
ce, tanto a la creación artística como al mercado tipográfi-
co, nuevos horizontes que permiten una liberación total 
de la letra. Ésta debe pasar a su vez por la comunicación, 
sin la que cualquier proyecto de diseño ca rece de sentido, 
aunque ese mensaje puede, de la misma manera, no ser 
otra cosa que un planteamiento, una pregunta o una base 
para el debate y el diálogo, que tan escasos son actua l-
mente. 
En este sentido Poynor afirma que ~da mayoría de pro-
yectos se proponen todavía comunicar un tipo de mensaje 
relativamente prosaico y definido, incluso cuando ellen-
guaje gráfico empleado que utili7..an ya no se ajustc a nor-
mas, sintaxis o estructuras obsoletas»;2 y Leterror opina 
que (( las tipografías son algo maravilloso. Además de per-
mitir la comunicación escrita, se han convenido en ele-
mentos de comunicación por derccho propio».) 
Sin embargo hay veces en las que la materialidad de la 
forma tipográfica -sobre todo tras el tornado deconstruc-
tivista- eclipsa su propia signi fi cación por su descomposi-
dón, por la saturación, por el aislamiento del significado 
tras la forma en sí. En mi opinión se trata más de una ocul-
tación, de un manierismo forma lista que lo que hace es 
ahogar por as fix ia al sign ificado. No sólo resulta ilegible 
-por lo indecodificable-, sino que la masa de materia ti-
pográfica es tan grande que no hay posibilidad de encon-
trar el discurso entre los escombros de letras. 
Desgraciadamente hemos alcanzado una nueva trans-
parencia tipográfica por la saturadón visual, producto de la 
velocidad -tipografías clásicas que estamos hartos de ver 
y por eso nos pasan desape rcibidas-, o por fugacidad 
-fuentes que son desarrolladas por un estudio o un dise-
ñador concretos para ser utilizadas en un proyecto de dise-
ño específico. y que desaparecen tras su uso. 
Ev identemente pueden surgir de ello otros significa-
dos, quizás incontrolados, quizá casuales, y ése sí que es el 
problema. No se trata de planifica r desde un primer mo-
mento, sino de tomar conciencia de Qué se hace y por qué. 
Hasta los berrinches y las pataletas de un bebé tienen un 
Stefan Sagmeiiter, cartel 
promocional de un 
album de lou Reéd 
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sentido, un significado, y no conozco a ningún bebé dise-
ñador -aún-o Toda producción humana es lecturable y, 
por lo tanto, potencialmente legible; sólo hay que encon-
trar y aplicar el código adecuado. 
Philip B. Meggs, en el epílogo de su Historia del diseño 
gráfico, ya señalaba que cela necesidad de comunicaciones 
visuales libres e imaginativas para relacionar a la gente con 
su vida cultural, económica y social es más grande que 
nunca)). Deberíamos aprovechar esa apertura que nos 
proporciona la tipografía actual para abrir nuevos cami-
nos. No empezar de cero, algo que no es recomendable en 
ningún medio que arrastre una historia, sino aprender del 
pasado para construir un futuro totalmente nuevo yadap-
tado a las nuevas circunstancias. Deberíamos tomar los 
signos de la mutable tipografía contemporánea (precisión, 
ccalcance enciclopédico)), aleatoriedad y adaptabilidad) co-
mo los puntos de partida para el nuevo discurso tipográfi-
co, éste de carácter orgánico y visual; como el lenguaje 
mismo, como la digitalidad. 
No hemos de olvidar en ningún momento que una de 
las bases de la creación tipográfica es el espacio (su distri-
bución, manipulación, recreación, generación, interpreta-
ción ... ), que la esencia original de la tipografía es la comu-
nicadón, y que la visualidad es algo ontológico a la letra. y 
quizá Teal Triggs haya apuntado ya acertadamente el ca-
mino: 
L.os lectores ya no están confinados al espado tipográfico bi-
dimensional del medio impreso, aunque tienen un papel ac-
tivo controlando su narrativa diaria. La experimentación ti-
pográfica continuará extendiéndose desde lo virtual hada 
los espacios públicos físicos, desde las vallas publicitarias 
y los carteles hasta incluir proyecciones en los edificios, ins-
talaciones y representaciones teatrales. Las percepciones es-
paciales aumentarán, por medio de esto, ofreciendo una ex-
periencia de comunicación más unificada .1 
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TipoGrafismo es una nueva forma de definir el potencial 
comunicat ivo, expresivo y estético de la let ra, algo que 
siempre ha estado en el aire y que en los últimos años se 
ha hecho evidente gracias a la experimentación digital, 
tanto en la com unicación gráfica como audiovisual. 
Tomólndo como hilo conductor las manifestaciones plás-
t icas de la letra en el siglo pasado, el libro trata de su 
expresiv idad formal en tanto que se trata de un lenguaje 
visual cada día más uti lizado. 
El tipografismo tiene que ver con la expresión libre y crea-
tiva de la letra, del arte y de los metalenguajes gráficos 
de origen digita l. 
Manuel Sesma (Segovia, 1970), licenciado en Bellas Artes 
por la Universidad Complutense de Madrid, ha trabaja-
do como diseñador gráfico en diversos estudios. Desde 
hace algunos años viene impartiendo clases de diseño 
en varios centros de enseñanza y se dedica a la investi-
gación sobre la tipog rafía y la teoría del diseño. 
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